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APIZTOTEAOYZ flEPl HOIHTIKHZ 


DE POETICA, ANTONIO RICCOBONO INTERPRETE 

POÉTICA DE ARISTÓTELES, TRADUCIDA POR 
VALENTIN GARCIA YEBRA 



APIZTOTEAOYZ OEPI nolHTIKHZ 


DE POETICA 

ANTONIO RICCOBONO INTERPRETE 


1 

1447 « Ylepl noLTjTiKfjí; aÓTfjq t£ Kal xcov £i 6 í 5 v aóxfjq, fjv xiva 
6óva^LV ^KaoTOV Kal ncoq 5 £l auvloxaoGai To6q ^óGouq 

£Í |jleXX£ 1 KaXSq £^£Lv f] 7io[ir]Oiq, £Xl 6¿: £k Ttóocov Kal 
Ttoícov £ 0 x 1 jiopícov, ópoÍQq 6é Kal oiEpl xcov aXXcov 8oa XT]q 
aóxT^q £0X1 p£6ó6oü, XéycopEV áp^ápevoi Kaxá <p 6 oiv ^pcs- 
xov dito xc 5 v Tipóxcov. 

’ETtoTtoiia bx] Kal f) xfiq TpaY98taq 
7totr|oiq SxL bk KCop(^&[a Kal f] 6i0upapPo7ioLir]xtKfj Kal Tf]q 
15 aóXir[TLKf]q f| hXeIoxt) Kal KLGapLoxiKfjq, naoai tüyx^vouoiv 
oüoai (iLpf)a£Lq tó oóvoXov* 5 La(|>épOüoi hk dcXXi^Xcov xpiatv* 
t) y¿P '^9 ¿V éxápoiq pipeíoGai, f\ tq £T£pa, f] x^ áxé- 
poq Kal pf| xóv aÓTÓv rpónov. 

''QoTtEp yáp Kal 

Kal ox^ocoL TtoXXá pLpouvxat xivsq dTieiKái^ovxEq (ol pév 
20 6Ld X£XVT]q ol 8é biá ouvT]0£íaq), SxEpoi bk óid Tqq (fCi^vfjq, 

POÉTICA DE ARISTÓTELES 

1 

Objeto de la Poética 

1447^» Hablemos de la poética ^ en sí y de sus especies de la poten- 
cia^ propia de cada una^, y de cómo es preciso construir las 
10 fábulas ^ si se quiere que la composición poética ^ resulte bien, y 
asimismo del número ’ y naturaleza ^ de sus partes, e igualmente 


1 

De poética et ipsa et formis ipsíus, quam vim habeat unaquae- 1447^ 
que, et quomodo oporteat compon! fábulas, si habitura sit se recte 
poesis, praeterea vero ex quot et qualibus constet partibus, simili- 10 
ter autem et de aliis quae eiusdem methodi sunt, dicamus incipien¬ 
tes secundum naturam primum a primis. 

lam vero epopoeia et 

tragoediae poesis, praeterea comoedia et dithyrambopoetica, et 
auieticae maxima pars et citharisticae, omnes sunt imitatio in 15 
universum. differunt autem ínter se tribus: aut enim quod 
genere diversis imitantur, aut quod diversa, aut quod diverso et 
non eodem modo. 

Ut enim et coloribus et ñguris multa imitantur aliqui effi- 
giem exprimentes, partim quidem per artem partim vero per 20 
consuetudinem, alii autem utrisque, sic in dictis artibus omnes 

de las demás cosas pertenecientes a la misma investigación, 
comenzando primero, como es natural, por las primeras 

Pues bien, la epopeya y la poesía trágica, y también la comedia 
y la ditirámbica y en su mayor parte la aulética y la citarís- 15 
tica^^ todas vienen a ser, en conjunto, imitaciones^^. Pero se 
diferencian entre sí por tres cosas: o por imitar con medios 
diversos, o por imitar objetos diversos, o por imitarlos diversa¬ 
mente y no del mismo modo 

Pues, así como algunos con colores y figuras imitan muchas 
cosas reproduciendo su imagen (unos por arte y otros por eos- 20 
tumbre y otros mediante la voz así también, entre las artes 
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riepl noiriTLKfjt;, 1447a21-b21 

oCtco kóv xaiQ etpTq(iévai(; Téxvaiq ¿ÍTcaoai (i¿v TOLOuvxai 
Tr)V ^((iiqaLV ¿V f5u0[i9 Xóycff Kal áp[iov[ 9 C, xo6xoiq 6’ 

f\ ^ jie[iiY^évoL(;* olov ócppovííjc koL ^ü 0 [í 9 XP<^" 

^£vai póvov ^ Te aóXiqxLKfi Kal f) Ki0apLOxiKÍ| kSv eí tiveq 
25 ^xepai TuyxávcooLV oCoai xoiauxai Tf)v 6úvajiLV, olov f| xcov 
Oüplyycúv* a6x(^ 5¿ x^ puG^Q (mioGvxai X^P^^ áp|iov(aq oí 
xcav ópxT]ax6Sv (Kal yccp o5xoi 8iá xSv oxr||iaTL^ojiévcov ^oG^cov 
jiipoüvxai Kal fí0r| Kal oiáGiq Kal upá^eiq). 

‘H 6á [áiTOTioita] 

póvov Toí(; \óyoLc; ij>L\oíq xoiq (iéxpoLq, Kal TOÚxOLq elxe 
1447^ piyvOaa ji£x* áX\r]\(óv eíG* évl xivi yávei xP<^H^vr| xcov jié- 
xpíúv, {ávóvüpoq xoyxácvEL oCoa) péxpi toG vGv‘ o66év y<3cp fiv 

19 óvopáaai koivóv xoGq Zcí>(f)povoq Kal HevApxou pt- 
[louq Kal xo6q ZcoKpaxiKoóq Xóyouc; oó5¿ el tlq 8iá xpLpéxpcov 

áXeyeÍQV xcov &Xk(j^v xtvQV xcov xoioóxoov tioloÍxo xf|V 
txíprjaiv. ttXi^v ot ¿tvGpcoiioí ye, oüvócTixovxeq xo péxp<p xó 
TioieLV, éXeyeiOTtoioóq, xoGq 8¿ áitoTOiooq óvojiá^oüoiv, oOx cí>Q 
15 Kaxá xfjv pípr]aiv aioirjxáí; áWá KOivfi Kocxá xó péxpov Ttpoo- 
ocyopeuovTEí;, 

Kal y<3cp &v [axpiKÓv (^üolkóv ti 6iá xSv 
páxpcov éK<t)épcooLV, oüxo KaXeív elóGaotv* oó5év 8á koivóv 
éoxtv *Opr|p(¿> Kal *Eji7te5oKXeí tí\t\v xó (lexpov, 6 ló xóv p¿v 
iiOLT]xíiv ÓLKaiov KaXeív» xóv <{)üaioXóyov paXXov f] noiT]- 

20 TTÍV ójiotoq 6é K&v el xiq (SuavTa tóc ¡iéxpa piyvóov 
TioioÍTO trjv píiiriaiv KaGónep Xaipiípcov áuolrioe Kévxau- 

dichas, todas hacen la imitación con el ritmo, el lenguaje o la 
armonía pero usan estos medios separadamente o combinados; 
por ejemplo, usan sólo armonía y ritmo la aulética y la citarís- 
25 tica, y las demás que puedan ser semejantes en cuanto a su 
potencia’, como el arte de tocar la siringay el arte de los 
danzantes imita con el ritmo, sin armonía (éstos, en efecto, me¬ 
diante ritmos convertidos en figuras, imitan caracteres, pasiones 
y acciones ^0» 

Pero el arte que imita sólo con el lenguaje, en prosa o en 
1447b verso, y, en este caso, con versos diferentes combinados entre sí 
o con im solo género de ellos, carece de nombre hasta ahora 


De poética, 1447a2Db21 

faciunt imitationem in numero et oratione et harmonía, atque his 
separatim aut mixtis. ut harmonía quidem et numero utuntur 
solum et aulética et citharistica, et si quae aliae sunt tales po- 
testate, ut fistularum. ipso autem numero imitantur sine harmonía, 25 
qui sunt Ínter saltatores: etenim isti per figúralos números imi¬ 
tantur et mores et perturbationes et actiones. 

Epopoeía vero solum 

sermonibus nudis vel metris, et his sive mixtis Ínter se sive uno 1447^ 
aliquo genere utens metrorum, qualis fuit usque adhuc. non enim 
rem communem possemus nominare Sophronis et Xenarchi mi- 10 
mos et Socratis sermones, ñeque si quis per trímetra vel elegos 
vel alia quaedam talia conficeret imitationem; nisi quod homines 
coniungentes cum metro ipsum fingere, alios quidem elegorum 
fictores alios vero epicorum fictores nominant, non secundum 
imitationem sed communiter secundum metrum appeilantes 15 
poetas, 

Etenim si medicinae aut musicae aliquid per metra profe- 
runt, sic appellare consueverunt: nihil autem commune est Ho¬ 
mero et Empedocli praeter metrum; quare illum quidem poetam 
iustum est appellare, hunc vero physiologum magis quam poetam. 
similiter vero etiam si quis omnia metra miscens [non] faciat 20 
imitationem, quemádmodum Chaeremon fecit Centaurum, mixtam 


No podríamos, en efecto, aplicar un término común a los mimos 10 
de Sofrón y de Jenarco ^ y a los diálogos socráticos ni a la 
imitación que pudiera hacerse en trímetros o en versos elegiacos ^ 
u otros semejantes. Sólo que la gente, asociando al verso la con¬ 
dición de poeta, a unos llama poetas elegiacos y a otros poetas 
épicos, dándoles el nombre de poetas no por la imitación, sino 15 
en común por el verso 

En efecto, también a los que exponen en verso algún tema de 
medicina o de física suelen llamarlos así. Pero nada común hay 
entre Homero y Empédocles 27 ^ excepto el verso. Por eso al uno 
es justo llamarle poeta, pero al otro naturalista 2 ® más que poeta. 

Y, de modo semejante, si uno hiciera la imitación mezclando toda 20 
clase de versos, como hizo Queremón^? su Centauro, rapsodia 



130 nepl TtoirjTLKfjq, 1447b22-1448al0 

pov jiiKTfiv ^ai¡Ja)6(av áTtávxcov tov párpcov, Kal tiolt)- 
Tfjv itpooaYopEUTéov, 

riepl páv oí5v TOüTCOv dicopIoOco 
TOüTOV TÓv TpÓTiov. clol 6¿ TLVEQ ai 7IOC0L xp^^vxaL xoíq eíp^' 
25 pévoiq, Xéy^ c>íov po0p^ Kal (JiéXei Kal péxpQ, QOTtep 
f\ TE TCDV 5l0Upa(JlPlK(Sv 7lOLT]0Lq Kal f) TCOV vópcov Kal r[ 

TE Tp<xyq>bla Kal f| Kcop^Sta* bia(^épovoi 6é 8 ti at p¿v 
¿tpa Tiócaiv ai 6¿ Kaxá pépoq, 

Taóxaq ¡iáv o5v \íya:> xócq 
5La<)>opáq xSv xexvcSv év olq itoiouvxat x)]V p'pr)OLV. 

2 

1448 a ’E^eI [iipoGvxaL ol pipo6p£voi Tipárxovxaq, áváyKri 

6é Toóxouq ^ O7i0ü5aÍ0üq f\ <)>aüXouq EÍvai (xá yáp T]0r| oyebóv 
ásl TOÓTOtq áKoXoü0£Í póvoLc;, KaKtoc yccp Kal ápETfj xá f^Or) 
6ia(t>¿poüai Ttávxeq), f^xoi j^EXTiovaq KaO* f)|Jiaq f\ x^Ipovaq 
5 r\ Kal TOLOüTOuc;, &onEp el ypa(|)£Lq' rioXóyvcoxoq pév yáp 

KpelxTOuq, naúoGiv 5é Atovóoioq 6¿ ópoíoüc; eÍKa^EV. 

8tiXov bk 8xl Kal xcov Xe^Oeiocóv áKÓcoTr) piprioecov ^^£i 

xaúxaq xáq 6ia(J)opocq Kal fioxai éxápa x$ gx£pa pipEÍaBai 
TOÜTOV TÓV xpóitov. 

Kal yóep év ópXT^OEi Kal auXi^oEi Kal 
10 Ki0ap[o£i ^oxt y£véo0ai xaüxaq xáq ávopoLÓxr)xaq, Kal [xó] 

compuesta de versos de todo tipo, también habría que llamarle 
poeta 

Así, pues, sobre lo que antecede valgan estas distinciones» 
25 Pero hay artes que usan todos los medios citados, es decir, ritmo, 
canto y verso, como la poesía de los ditirámbicos y la de los 
nomos la tragedia y la comedia. Y se diferencian en que unas 
los usan todos al mismo tiempo, y otras, por partes 

Éstas son, pues, las diferencias que establezco entre las artes 
por los medios con que hacen la imitación. 


De poética, 1447b22-1448al0 131 

rhapsodiam ex ómnibus metris, iam poeta non est appellandus. 

Atque haec quidem hunc in modum explícata sint, sunt autem 
aliquae quae ómnibus utuntur iis quae dicta sunt, nempe numero 25 
et concentu et metro, sicut dithyrambicorum poesis et nomorum, 
praeterea tragoedia et comoedia. differunt vero, quod illae quidem 
simul ómnibus, hae vero secundum partem. 

Atque has quidem 

dico differentias artium, in quibus faciunt imitationem. 

2 

Quoniam autem ii qui imitantur agentes imitantur, necesse 1448» 
vero est eos aut bonos aut malos esse (mores enim ferme hos 
consequuntur solos: nam vitiositate et virtute in moribus diffe¬ 
runt omnes), aut meliores quam secundum nos aut peiores aut 
etiam tales, ut ex pictoribus Polygnotus quidem meliores, Pauson 5 
vero deteriores, at Dionysius símiles pingebat. manifestum autem 
est quod et ex iis quae dictae sunt imitationibus unaquaeque 
habebit has differentias, et erit diversa eo quod diversa imitabitur. 

Nam in saltatione et auletica et citharistica possunt esse huius- 10 

2 

Diferenciación de las artes por los objetos imitados 

Mas, puesto que los que imitan imitan a hombres que actúan 1448^ 
y éstos necesariamente serán esforzados o de baja calidad (los 
caracteres, en efecto, casi siempre se reducen a éstos solos, pues 
todos sobresalen, en cuanto al carácter, o por el vicio o por la 
virtud o bien los hacen mejores que solemos ser nosotros, 
o bien peores o incluso iguales lo mismo que los pintores. 5 
Polignoto, en efecto, los pintaba mejores; Pausón, peores, y 
Dionisio, semejantes Y es evidente que también cada una de 
las imitaciones dichas tendrá estas diferencias, y será diversa 
por imitar cosas diversas como se ha indicado. 

Pues también en la danza y en la música de flauta y en la de 
cítara pueden producirse estas desemejanzas, así como en la pro- 10 
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132 Uapl 'rtOLr|TLKT]<;, 1448alí-26 

Ttepl Toüq Xóyoüq 6é Kal Tr\v i|)LXop6Tp[av, oíov ''Oprjpoq }i¿v 
peXxloüq, KXso^cov 6¿ ó[jiotouq, 'Hyi^pcov 6é ó 0áaLoq> <ó) táq 
iiap<í)6laq Ttoi^oaq ixpcoxoq, Kal NLKoxáprjt;, ó xf)V AeL^iáSa, 
X£tpoü<;* ópolco^ 6é Kal nepl xouq 6L0üpáp]3oüq Kal Tiepl xoüq 
15 vópoüq, SoTiEp ydcp KÚKXcoTtaq TijxóGeoq Kal OiXó^evoq 
jiLpf[oaixo fiv xi<;, 

’Ev aóxfi 6é xfj Siaípop^ Kai i\ xpay<p- 
5la Tipóq xi^v Kwptp&lav 6LéoxT|K£V f) pév ydp f\ 6é 

¡3£XxLOüq [AiH£Ío6ai poóXexai xcov vDv, 

3 

''Exi 6é xo6tcov xpLxr] 6La(|)Opá, xó cbq ^Kaaxa xoúxcov 
20 nip.f[aaixo áv xiq. Kal yccp év xoíq aóxoíq Kal xd auxd 
pipeíü0ai ^oxLv oté p¿v duayyéXXovxa, f\ Éxepóv xi ytyvó- 
pevov, ¿ioTcep *'0^ir)poq tioleÍ, cbq xóv auxóv Kal pii pexa- 
pdXXovxa, TI róvxaq ¿q Tipdxxovxaq Kal ávEpyoOvxaq xouq 
lAtliOüpévouq. 

*Ev xpiol &f] xaúxaiq Biacpopaíq f\ pCpr|oíq áaxiv, 
25 <¡)<; eíitopEV Kat* dpxdq, év olq xe <Kal &) Kal dóq. oSoxe xf) 
pév ó auxóq ¿cv eír) pipTixriq 'Opi^p 9 i:o(}>OKXT^q, pLpoGvxai 


sa y en los versos solos por ejemplo, Homero hace a los hombres 
mejores; Cleofonte, semejantes, y Hegemón de Taso, inventor de 
la parodia, y Nicócares, autor de la Diliada, peoresY lo mismo 
sucede con los ditirambos y con los nomos; pues uno podría 
15 hacer la imitación del mismo modo que Timoteo y Filóxeno com¬ 
pusieron sus Cíclopes 

Y la misma diferencia separa también a la tragedia de la 
comedia; ésta, en efecto, tiende a imitarlos peores, y aquélla, 
mejores que los hombres reales. 


De poética, 1448alD26 

modi dissimilitudines. et circa sermones et nuda metra, ut Home- 
rus quidem meliores, Cleophon vero símiles: at Hegemon Thasius, 
qui parodias, et Nicocharis, qui Deiliada, peiores. similer vero 
etiam circa dithyrambos et circa nomos, ut qui fecit Cyclopes 15 
Timotheus et Philoxenus, posset aliquis imitari. 

In eadem vero 

difierentia et tragoedia et comoedia separata est: haec enim 
peiores, illa meliores imitari vult quam ii qui nunc sint. 

3 

Praeterea vero in his tertia differentia est, ut singula haec 
imitaretur aliquis, etenim in iisdem et eadem imitari licet Ínter- 20 
dum quidem exponentem vel aliud quippíam factum, ut Homerus 
facit, vel ut eundem et non se immutantem; vel omnes ut agentes 
et molientes aliquid, quos imitantur. 

lam vero in tribus his diffe- 
rentiis imitatio est, ut dicebamus in principio, tum in quibus, tum 
quae, tum quomodo. quare in una quidem parte idem erit imita- 25 
tor cum Homero Sophocles, imitantur enim ambo bonos, in altera 


3 

Diferenciación por el modo de imitar 

Hay todavía entre estas artes una tercera diferencia que es 
el modo en que uno podría imitar cada una de estas cosas. En 20 
efecto, con los mismos medios es posible imitar las mismas 
cosas unas veces narrándolas (ya convirtiéndose hasta cierto 
punto en otro, como hace Homero, ya como uno mismo y sin 
cambiar q presentando a todos los imitados como ope¬ 

rantes y actuantes^. 

Éstas son, por consiguiente, las tres diferencias posibles en la 
imitación, como dijimos al principio; los medios, los objetos y el 25 
modo de imitarlos. De suerte que, en un sentido, Sófocles sería, 
en cuanto imitador, lo mismo que Homero, pues ambos imitan 
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134 nepl 7 cotr|TiK?]<;, 1448a27-b7 

yáp OTiouSatouq, t|] 6¿ ’ApioTO<(>áv£i, itpáTTOVToc<; yccp 

(ii^OüVTaL Kal SpcDVTaq 

*'O0£V Kal 8pó:|iaTa KaX£l- 

o0at TLVsc; aóxá <{)aaiv, 6 ti pnioGvTai 5pSvTa<;. 5ió Kal 
30 dvTmoLOüvtai xíjc; te Tpoy^Síaq Kal xfiq Któ(i<p8Ca<; ol Aco- 
piEÍq (xfjq pév yócp Kco^(^8Caq ol M£yap£Íq, oí te évxaDOa, cbq 
áitl xfiq Tiap’ aóxoí<; &r|[ioKpax[aq y£vojj.évr|q, Kal ol ¿k 2i- 
KEXlaq, áK£Í0£V yáp Tjv ’E'Jilx^ppoq ó itoir|T-í|q itoXXS itpó- 
xEpoQ &v XicovtSou Kal MáyvTiTOq* Kal xfjq xpay(^5(aq Svioi 
35 tú5v év nEXoTiovvi^aía) 'ttolo6[i£VOI xá óvójiaxa otuíeÍov* o5toi 

pév yáp Kcófiaq xáq TtEpioiKlSaq KaXfiív <|)amv, ’A0T]vatouq 
6é 6f[(ioüq, 6q Kco|i(i:)6o6q o6k Atió toD Kco(jiá^£iv XfixOivxaq 
dXXá xf^ Kccxá Kc&[iaq nXávn áTL(iaíopévouq éK xoG áoxEcoq' 

1448í> Kal xó TtoiEÍv aÓTol pév 6páv, ’A0r|vatoüq 8é itpáxxEiv oipdo- 
ayop£Ó£Lv, 

riEpl p¿v o5v xcDv 5ia<|)0pcov Kal nóaai Kal 

xtv£q xf]q jjiLpf| 0 £caq sIp/ioGco xaDxa. 

4 

‘EoÍKaoi 8 á ysvvfjoai pév SXcoq Tr|V TOif^xtKÍiv alxtai 
5 5ÓO TLVéq Kal aóxal ())üaLKa(. xó X£ yáp pipeíaGai a 6 p(t>üTOV 
xoíq ávGpÓTioLq ¿k TraíScov éoxl, Kal xoüttó 5La<f»épouoi 
xñv áXXcov 6 x 1 piprjXLKcSxaxóv écn Kal xáq pa0fj- 

personas esforzadas, y en otro, lo mismo que Aristófanes, pues 
ambos imitan personas que actúan y obran 

De aquí viene, según algunos, que estos poemas se llamen 
dramas, porque imitan personas que obran Por eso también 
30 reivindican la tragedia y la comedia los dorios^ (la comedia, los 
megarenses los de aquí, pues según ellos nació durante su 
democracia y los de Sicilia, pues de allí era el poeta Epicarmo, 
que fue muy anterior a Quiónides y a Magnete^^; y la tragedia, 
35 algunos de los del Peloponeso 53), convirtiendo los nombres en 
prueba. Éstos, en efecto, dicen llamar komai a los suburbios, 
mientras que los atenienses los llaman demoi, pensando que los 
comediantes (komóidoí) no han sido llamados así de kómázein^, 


De poética, 1448a27-b7 

vero cum Aristophane, molientes enim aliquid et agentes ambo 
imitantur. 

Unde et dramata ipsa appellari quídam dicunt, quod 
imitentur agentes, quamobrem sibi vindicant et tragoediam et 30 
comoediam Dorienses, comoediam quidem Megarenses, et qui hic 
sunt, tanquam in ipsorum democratia natam, et qui sunt ex 
Sicilia: inde enim Epicharmus poeta multo prius quam Chonnides 
et Magnetes, et tragoediam aliqui eorum qui sunt in Peloponneso, 35 
ducentes a nominibus signum: hi enim comas pagos appellare se 
dicunt, Athenienses vero demos, quasi comoedi non a kcojxó^eiv 
dicti sint, sed nominati ab errore illo per pagos ex urbe, et 
facere ipsi quidem ostendunt se dicere 6pav, Athenienses vero 1448^ 

lipáXTElV. 

Ac de differentiis quidem imitationis, et quot et quae sint, tam 
multa dicta sint. 

4 

Videntur autem genuisse in universum poeticam causae duae, 
atque ipsae naturales, nam imitari insitum hominibus a pueris 5 
est, et hac re differunt ipsi ab aliis animalibus, quod homo est 
animal máxime accommodatum ad imitandum, et perceptiones 

sino de que andaban errantes por las komai, excluidos de la 
ciudad con deshonor. Y que, para decir «hacer», ellos emplean 
drán, mientras que los atenienses dicen práttein^. 1448^ 

Sobre cuántas y cuáles son las diferencias de la imitación, 
baste lo dicho. 

4 

Origen y desarrollo de la poesía 

Parecen haber dado origen a la poética fundamentalmente dos 
causas y ambas naturales. El imitar, en efecto, es connatural 5 
al hombre desde la niñez, y se diferencia de los demás animales 
en que es muy inclinado a la imitación y por la imitación adquiere 
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oeit; TTOLEiTai hiá [iL[.iT^oeco<; xá^ npcóra^, Ka'i xó 
xolí; jxip^aat Ttávtac;. ar|p£Íov bk toóxod xó oü[i|3aÍvov 
é-jii xSv gpycov' & yócp aóxá Xuiir|pc5<; ópo3pev, xoóxcov xccq 

£(KÓva<; xccq [láXioxa. rjKptpci^pévaq BecopoOvxEq, oíov 

0T|plQV xe popífdcc; xcov áxipoTÓcxcov Kal VEKpQV. aíxLov bk 
Kal xoóxoü 8 x 1 pav0(5cveiv oó póvov xoíc: (|)LXoaó(¡)oiq íí&iaxov, 
áXXá Kal TOÍ(; ¿íXXoiq ó|xo[coq, áXX* ául Ppay^^ kolvovoO- 

15 aiv aóxoü» biá yáp xoGxo xcí^P^uai xác; ElKÓvaq ópSvxeq» 8 xi 
OüjipaívEi 0 £CopouvTaq [iavGáveiv Kal ouX\oyí^Ea 0 ai xt ÍKa- 
oxov, olov 8 xl ouxoq ¿KEÍvoq' éoiEl éáv pfj tóxt] xipoECOpaxcíx;, 
oóx f| p[pr)pa TTOirjoEL xi^v f|5ovT?]v áXXá biá xí|V &k~ 

epyaofav xfjv XP^^^v biá xoiaóxT|V xivA fiXXriv atxlav* 

20 Kaxóc {¡>üOLv &¿ Bvxoq f|^ív xou pi^EÍo0ai Kal xfjq áppovtaq 
Kal xoD ^u0poG (xá yccp (léxpa Stl jxópia tov pü0pSv áoxi 

<j)avEpóv) 'it£(t>uKÓx£q Tipóq aóxá p.áXioxa, Kaxdc 

^LKpóv irpodcyovxEq, éyévvqoay T-f|V ixolrioiv ¿k tcov aóxo- 
oxe&Lao|xátcov. 

ALeonAoBT] 6é Korá xcc olKsta TÍ0r| f\ xtolrioiq,’ 
25 ot [ikv yáp OEpvóxEpot xdcq KaXócq, épipoDvxo Ttpá^eiq nal 
xáq Tov xoioóxcov, ot £ÓX£Xéox£poi xócq xcov ^aóXcov» 

irpcoxov ipóyouq ‘TtoLouvx£q, oSo'iT£p gxEpOL Opvouq Kal éyKoSpia* 
TCOV pév o6v itpó 'Op’qpoo oó&£VÓq £Xop£V eItieív toloüxov 
uotruia, eÍKÓq 5¿ elvai xioXXoóq, á%6 bk 'Op/|poo áp^apévotq 

sus primeros conocimientos, y también el que todos disfruten 
con las obras de imitación Y es prueba de esto lo que sucede 
10 en la práctica; pues hay seres cuyo aspecto real nos molesta, 
pero nos gusta ver su imagen ejecutada con la mayor fidelidad 
posible, por ejemplo, figuras de los animales más repugnantes 
y de cadáveres 5®. Y también es causa de esto que aprender agrada 
muchísimo no sólo a los filósofos, sino igualmente a los demás 
15 aunque lo comparten escasamente. Por eso, en efecto, disfrutan 
viendo las imágenes, pues sucede que, al contemplarlas, apren¬ 
den y deducen qué es cada cosa^s^ por ejemplo, que éste es 
aquél pues; si uno no ha visto antes al retratado, no producirá 
placer como imitación, sino por la ejecución, o por el color o 
por alguna causa semejante. 
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faciunt primas per imitationem, et gaudent omnes rebus imita- 
tione expressis. signum autem huius rei est id quod contingit in 
operibus opificum: quae enim ipsa moleste cernimus, horum ima- 10 
gines exactissime expressas dum spectamus gaudemus, ut ferarum 
formas abiectissimarum et cadaverum. ac signum huius rei etiam 
est, quod discere non solum philosophis iucundissimum est, sed 
etiam aliis similiter, qui tamen parum eius participes sunt: ob 
id enim gaudent cementes imagines, quia contingit spectantes 15 
discere et ratiocinari quid unumquodque sit, ut hunc illum esse; 
quoniam nisi contigerit eum prius vidisse, non propter id quod 
imitatione expressum est efficiet voluptatem, sed própter artifi- 
cium aut colorem aut talem aliquam causam. 

Verum cum secun- 

dum naturam sit in nobis ipsum imítari et harmonía et numerus 20 
(nam metra partículas esse numerorum manifestum est), a prin¬ 
cipio, qui natura apti erant ad haec ipsa máxime, paulatim pro- 
moventes genuerunt poesim ex iis quae súbito dicebantur. 

Divisa 

autem est secundum proprios mores poesis: nam grandiores 25 
honestas imitabantur actiones ac huiusmodi hominum, humiliores 
vero malorum, faciehtes primum vituperationes, quemadmodum 
alteri hymnos et encomia, atque eorum quidem qui ante Home- 
rum fuerunt, nullius possumus nominare poema tale; verisimile 

Siéndonos, pues, natural el imitar, así como la armonía y el 20 
ritmo (pues es evidente que los metros son partes de los ritmos ^), 
desde el principio los mejor dotados para estas cosas avan¬ 
zando poco a póco, engendraron la poesía partiendo de las impro¬ 
visaciones 

Pero la poesía se dividió según los caracteres particulares^: 
en efecto, los más graves imitaban las acciones nobles y las de 25 
los hombres de tal calidad, y los más vulgares, las de los hombres 
inferiores, empezando por componer invectivas, del mismo modo 
que los otros componían himnos y encomios^. Ahora bien, de 
ninguno de los anteriores a Homero podemos citar un poema 
de esta clase, aunque es probable que hubiera muchos ^5. 
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rigpl TT:oiT]TiKf]^» 1448b30-1449al3 

30 gaxLv, olov éKeívoü ó Mapyíxrjc; kccI xdc xoiaOra, év olq Kocxdc 
xó ápjaÓTxov Kal TÓ Icx^ipeíov fjX0£ [lárpov—6ió koI [ajipeíov Ka- 
Xsíxai vGv, 5tl év [j.éxp(^ xoüxc¿> [áppi^ov dWi^Aouq. Kcxl 
éyévovxo xov itaXoCLcov ol (lév fjpcoiKSv ot &é tájjipcov 
Ta[. 

‘"DoTiEp 6é Kal xóc oTtouSaía (iáXioxa 7 toiyixf]q *'O^T]poc; 

35 rjv (¡íóvoí: ydcp oóy Sxi so, áXX’^ 8xi Kal 6pa^ia- 

TiKocc; énoíriaev)» oCxcoq Kal xá xf^<; KCoii(i>&focc: axntiaxa 
xtpSxoq üTiáBei^ev., oó ipóyov áXXá xó yeXoíov 6pa[j.axo- 
XTOiTiaac;* ó yócp Mapykrií; áváXoyov cooitEp MXiáq 

1449« Kal f) ’056aa£La Tipóc; xocq xpaycpSíaq, oGxco Kal oCxo^ upóq 
TÓct; K0)(iq>5{aq, 

napa(¡)av£[ori(; 8é xf^q xpay^Siaq Kal kcd- 
jAípSíaQ, ot éc])’ éKaxépav xr]v Ttotriaiv óppSvxEc; Kaxá ti?|V 
oÍK£tav <})óaiv, ot pév ávxl xcov táppcov KcoptóSoitoLol éyé- 
5 vovxo, ot 6é ávxl xSv éuSv xpay^5o5L5áaKaXoi, Biá xó 
peteco Kal évxipóxEpa xá axi^paxa £lvai xaOxa éK£tvcov. 

TÓ pév o5v é'niOKO'riEtv 6¡p’ éxet f[by\ xpay(p5ía xoíq 
£L5£aLV iKavúSq t) óí 3, <£[> aóxó x£ KaD‘ aóxó Kptvexai elvat Kal Tipóq 
xá eáaxpa, áXXoq Xóyoq. 

fevopévT^q 5’ o5v áit* ápxiiq aóxo- 

10 oxÉ&ioccrriKfiq—Kal aúxí] Kal f] Kcop(^&[a, Kal f| pév áiid 
xcSv é^apxóvxcov xóv &L0ópappov, f| 6é ánó xSv xá (faX- 
XiKá, & §xi Kal vuv év TioXXalq xú5v nóXecóV SiapévEL vo^i- 
^ópeva—Kaxá piKpóv rió^/)0T^, -npoayóvxcov 6aov éytyvEXo 

30 sí podemos a partir de Homero, por ejemplo su Margites^ y 
otros semejantes, en los cuales, por lo apropiado que es, apa¬ 
reció también el verso yámbico —por eso todavía hoy se llama 
yámbico, porque en esta clase de versos se yambizaban^^ mu¬ 
tuamente. Y, entre los antiguos, unos fueron poetas “ de versos 
heroicos, y otros, de yambos. 

Y así como, en el género noble, Homero fue el poeta máximo 

35 (pues él solo compuso obras que, además de ser hermosas, cons¬ 
tituyen imitaciones dramáticas), así también fue el primero que 
esbozó las formas de la oómedia, presentando en acción no una 
invectiva, sino lo risible. El Margites, en efecto, tiene analogía 
1449a con las comedias como la litada y la Odisea con las tragedias^. 
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autem est multos esse. at ab Homero exorsis licet, ut est illius 30 
Margites et talia. quibus secundum id quod conveniebat, iambi- 
cum accessit metrum. itaque et iambicum vocatur nünc, quod 
[et] in hoc metro con vicia ínter se exercebant; et fuerunt 
ex priscis alii quidem heroicorum, alii vero iamborum poetae, 

Quemadmodum autem et in gravibus máxime poeta fuit Ho- 
merus (solus enim fuit non solum quia bene, sed etiam quia 35 
imitationes dramatice fecit), sic et comoedíae fíguz’as primus 
submonstravit, non vituperationem sed ridiculum dramate com- 
plectens: nam Margites proportionem habet, ut Ilias et Odyssea 1449® 
ad tragoedias, sic et ipse ad comoedias, 

Cum autem appamisset 
tragoedia et comoedia, qui ad utramque poesim ferebantur 
secundum propriam naturam, partim quidem pro iambicis comici 
facti sunt, partim vero pro epicis tragici, quia maiores et hono- 5 
ratiores figurae essent hae quam illae. 

Ac considerare quidem 
utrum sufficienter se habeat iam tragoedia in formis ipsius necne, 
tum sí res ipsa per se iudicetur, tum ad theatra, alia ratio est. 

Nata igitur est a principio ex tempore et ipsa et comoedia, et 10 
una quidem ab iis qui dithyrambum canebant, altera vero ab iis 
qui phallica, quae praeterea etiam nunc in multis civitatibus 
manent legibus constituía, paulatim aucta est, producentibus 

Una véz aparecidas la tragedia y la comedia los que tendían 
a una u otra poesía según su propia naturaleza unos, en vez 
de yambos, pasaron a hacer comedias, y los otros, de poetas 
épicos se convirtieron en autores de tragediaspor ser estas 5 
formas de más fuste y más apreciadas que aquéllas 

En cuanto a examinar si la tragedia ha alcanzado ya su pleno 
desarrollo, tanto si esto se juzga en sí mismo como en relación 
con el teatro, es otra cuestión’s. 

Habiendo, pues, nacido al principio como improvisación 10 
—tanto ella como la comedia’^; una, gracias a los que entonaban 
el ditiramboy la otra, a los que iniciaban los cantos fálleos™, 
que todavía hoy permanecen vigentes en muchas ciudades—, fue 
tomando cuerpo, al desarrollar sus cultivadores todo lo que de 
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rispl TroiT^TiKfjq,’ 4-32 

<|)avEpóv aOxfjq' Kal 'iioWác; peta^oXáí; pEtapaXoOoa f\ 
15 Tpay<^5[a, áxcaúocxTO, é'Ksl £oxe Tr|v auTfjq 4)úoiv. 

Kal TÓ 

T£ TCDV ÓTOKpixSv ii\fj0o<; ávóc; EÍq 6óo npcoToq Aloxó- 
Xoq íiyays, Kal xá xoG x^poG iqXáxxcoaE, Kal xóv Xóyov 
xrpcúxayQVLOXÍiv TiapeoKEÓaaev' xpEÍq 6¿ Kal OKrjvoypa(}>[av 
2o(|)OKXfiq. ^xi hk xó péy£0oq, ¿k piKpSv póGcov Kal Xé- 
^£6)q yfiXolaq, 8icc xó ¿k oaxupiKoO (i£xa(3aX£Ív, óipé átc- 
EQEpvóvOT], xó X£ páxpov áK xExpapáxpoü tapPeiov áyávexo. 
xó pév yáp irpcoxov XExpapáxp^ oaxüpiKÍjV 

Kal ópxriaxLKQxápav ¿Ivat xf|V TroírioLv’ Xá^ECoq 6é yEVopévrjq, 
aóx^ í) (j>Ú 0 Lq xó oIksiov péxpov eupE’ pdcXiaxa yáp Xektl- 
25 KÓv XQV p£xp6>v xó tappEÍóv éoxiv oripetov 6é xoóxoü, 
'irXEÍoxa yáp íap(3£Ía XÉyopsv év x^ SiaXáKxo xf] ^póq 
áXXi^Xouq, é^ápExpa 6é óXiydKLq Kal éK(3aívovx£q xfjq Xekxi- 
Krjq áppovtaq. 

''Exi 5é EKEtooSícúv 7iXi^0r| Kal xá fiXX’ ¿q 
SKaoxa KoapT]0fivaL XéyExai, eoxco f\\ilv £ÍpT)péva‘ toXó yáp 
50 ¿XV locoq gpyov £lr| ÓLE^Lévai Ka0* MKaoxov» 

5 

‘H &¿ Kcopíp6(a éaxCv, fio'iiEp EÍTiopEV, plprimq (|)aüXo- 
xépQV pév, oó pávxoi Koxá Tiaoav KaKÍav, áXXá xou 

ella iba apareciendo; y, después de sufrir muchos cambios la 
15 tragedia se detuvo, una vez que alcanzó su propia naturaleza 
En cuanto al número de los actores, fue Esquilo el primero 
que lo elevó de uno a dos, disminuyó la intervención del coro y 
dio el primer puesto al diálogo. Sófocles introdujo tres y la 
escenografía®^. Por otra parte, la amplitud, partiendo de fábulas 
20 pequeñas y de una dicción burlesca, por evolucionar desde lo 
satírico se dignificó tarde, y el metro se convirtió de tetrámetro 
en yámbico Al principio, en efecto, usaban el tetrámetro porque 
la poesía era satírica y más acomodada a la danza pero, des¬ 
arrollado el diálogo, la naturaleza misma halló el metro apro- 
25 piado; pues el yámbico es el más apto de los metros para conver- 
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quantum ipsius factum est manifestum, et multas mutationes 
cum habuisset tragoedia, conquievit, quia consecuta est suam 15 
ipsius naturam. 

Ac histrionum multitudinem ex uno ad dúos 
primus Aeschylus produxit, et ea quae ad chorum pertinent 
minuit, et orationem primarum partium instituit; tres autem, et 
scenae ornamentum, Sophocles. praeterea magnitudo ex parvis 
fabulis et locutione ridicula, propterea quod ex Satyrico mutata 20 
est, tarde granditatem habuit. ac metrum ex tetrámetro iambicum 
factum est. nam primum tetrámetro utebantur propterea quod 
satyrica et magis saltatoria erat poesis. locutione autem nata, 
ipsa natura proprium metrum invenit. máxime vero sermoni 
accommodatum omnium metrorum iambicum est. signumque 25 
huius rei est, quod plurima iambica proferimos in collocutione, 
quam in vicem habemus, hexametra vero raro, et exeuntes ex 
accommodata sermoni harmonía. 

Praeterea vero episodiorum 
multitudines, et alia ut singula se habent, ornata esse dicuntur. 
ac de his quidem tam multa a nobis dicta sint: plura enim 
fortasse dicenda essent, si singula es sen t explicanda. 30 

5 

Comoedia vero est, ut dicebamus, imitatio peiorum, at non 
secundum omne vitium: sed turpitudinis est partícula ridiculum. 

sar. Y es prueba de esto que, al hablar unos con otros, decimos 
muchísimos yambos; pero hexámetros, pocas veces y saliéndonos 
del tono de la conversación®^. 

Por lo demás, el número de los episodios y cómo dicen que 
fue embellecida cada una de las otras partes, démoslo por tra¬ 
tado; pues sin duda sería gran trabajo exponer esto con detalle 30 

5 

Desarrollo de la comedia. Semejanza y diferencias 
entre epopeya y tragedia 

La comedia es, como hemos dicho, imitación de hombres 
inferiores®’, pero no en toda la extensión del vicio, sino que lo 
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riepl 7ioir]TLKfj(;, 1449a33-bl4 

atoxpoO éoTL TÓ Y^Xoiov ¡iópiov. tó yáp yeXoióv écTiv dcpáp- 
TTjpá TL Kal aíoxoc; ávó&uvov Kal oó (J>0apTiKÓv, oíov 
£ü0óq TÓ yeAoiov TtpóacoTiov aíoxpóv tl Kal óteoTpappávov 
óveu óóüvrjq. 

Al (iév ouv Tfjq Tpay(¿35ía(; [jLETapáoeic^ Kal 
6i' Sv éyávovTo oó XeXfiOaaLV, f) bk Kcopq>5[a ótá tó pfj 
1449b oTtOü6á^eo0aL ó^PX0^ £\a0£V* Kal yáp x^P’OV kco^g>6Sv 
óipé 7iOT£ ó fipxcov g6coK£V, dXX’ é0£XovTai fjoav, -qóirj &t 
ox%aTá TLva aúxfiq é)(p 60 T]<;, oí Xeyópsvoi aóTf^q Tioirixal 
pvr)nov£Óovxai. 

Tíq 8é Tipoocona ánéócoKev 'npoXóyouq y] 
5 'iiXY^0r| óitoKpLxcov Kai oaa xotaOxa, r|yvór]xaL. xó 6á jió- 
0Oüq 1TOLEÍV "ETi'xocp^oq Kal íí)ópp.Lq, xó ^xév ^PX^^ 

2iK£X[aq f]X0£, xcov 5é ^ADi^víjaiv Kpáxrjq Tipcoxoq f|p^ev, 
á(t)é^£Voq xrjq EapPLKfjq Í5éaq, Ka0óXoü TioLeív Xóyouq Kal 
pó0Oüq. 

'H [lív oOv ETconoiía x^ xpayoSíijc péXP^ póvou 
péxpoü pExá Xóyoo píp^OLq elvai OTcouSaícov ^KoXoó0Tja£v* 
tQ be xó (iéxpov á'JiXoOv ly^LV Kal á 7 tayy£Xíav eIvol, xa6x^ 
ÓLacfEpoüOLV £TL bt xcú pf|K£L’ í| pév oxL pdXioxa Tteiparai 
ÓTió ^tiav 7i£pío5ov fjXíoü slvai f\ ptKpóv á^aXXáxxEiv, f\ bí 
éoroTioiía áópLoxoq xS Kal xoóxo 5La<))ép£i, KaíxoL 


risible es parte de lo feo. Pues lo risible es un defecto y una 
fealdad que no causa dolor ni ruina así, sin ir más lejos la 
35 máscara cómica es algo feo y contrahecho sin dolor. 

Pues bien, no ignoramos las transformaciones de la tragedia 
y quiénes las promovieron; pero la comedia, por no haber sido 
1449b tomada en serio al principio, pasó inadvertida En efecto, sólo 
tardíamente proporcionó el arconte un coro de comediantes, que 
hasta entonces eran voluntarios Y sólo desde que la comedia 
tenía ya ciertas formas se conserva el recuerdo de los llamados 
poetas cómicos 
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etenim ridiculum est erratum quoddam, et turpitudo sine dolore, 
et non habens vim interimendi, ut statim ridicula facies turpis 35 
ac dis torta sine dolore. 

Ac mutationes quidem tragoediae, et 
per quos factae sint, non latent: comoedia vero, quia in ipsa a 
principio positum studium non est, iatuit, etenim chorum comoe- 1449^ 
dorum sero magistratus dedit: sed illi voluntarii erant. atque cum 
figuras quasdam iam ipsa nacta esset, pauci ipsius poetae com- 
memorantur. 

Quis autem personas assignaverit aut prologos aut 
multitudines histrionum, et quaecunque talia, ignoratur. at 5 
fábulas facere Epicharmus et Phormis coeperunt, ac ex Sicilia 
quidem a principio venit, eorum vero qui Athenis orti sunt. Grates 
primus, cum iambicam formam abiecisset, coepit in universum 
facere sermones vel fábulas. 

Epopoeia igitur tragoediam usque 
ad soium hunc terminum consecuta est, quod sit cum sermone 10 
imitatio bonorum. in eo autem differunt, quod ilia quidem me- 
trum simplex habet, et enarratio est, praeterca longa est: haec 
vero quam máxime conatur sub uno soiis ambitu esse aut pau- 
lisper variare, cum epopoeia indefinita sit tempere, atque in hoc 


Quién introdujo máscaras o prólogos o pluralidad de actores 
y demás cosas semejantes, se desconoce; pero el componer 5 
fábulas, Epicarmo y Formis Esto, al principio, vino de Sicilia; 
pero de los atenienses fue Grates el primero que, abandonando 
la forma yámbica, empezó a componer argumentos y fábulas de 
carácter general 

Ahora bien, la epopeya corrió pareja con la tragedia sólo en 
cuanto a ser imitación de hombres esforzados en verso y con 10 
argumento pero se diferencia de ella por tener un verso uni¬ 
formen^ y ser un relato. Y también por la extensión; pues la tra¬ 
gedia se esfuerza lo más posible por atenerse a una revolución 
del sobo excederla pocon^, mientras que la epopeya es ilimitada 



___ rigpl iToir)TiKfjq> 1449b 15-32 

^5 xó TcpcüTov ópolccx; év xaíq xpaycySíaiq xoOxo éicoiouv nal év 
xoí^ ETceaLv. 

Mépri 6* loxl xa jxév xaóxá, xa 6é Ibia xfiq 
xpay(p5íac;* SiÓTiep 6oxiq Tispl xpay(¿>6Laq olbe OTroodataq 
Kal <¡)aó\riq, oí6£ Kai Tiepl é^tcov fie [láv yáp éTtOTtoiía 
"éxei, bnápxei xfj xpayoói^, ¿i 6é aÓTf], oó Tiávxa év xf} 
éTlOTXOlí^* 

6 

riepl jiév o5v xfjq áv é^ajiéxpoiq ^iiprixLKfiq Kal Tiepl 
K0i)fAíp5lac; üoxspov époujisv* Tiepl 8é xpay^6[aq Xéyco[iev 
aTioXapovieí; aüxf](; éK xcov eípr]¡a.évcov xóv yivójjievov opov 
TY](; oúoía^» 

''Eoxiv o6v xpay(¿)5[a pífirjaig Tipá^ecoq OTiouSalaq 
25 Kal TeXeiac:, néyseoq éxoóorjq, fiboo^iévcp Xóyo, 

axou xcDV ei6cDv év xoíq popioiQ, ópóvtcov Kal oó 8i’ áTtay- 
yeXlac;, 6i’ éXeou Kal <|)ópou Tiepaivouaa xiqv xeSv toioóxííív 
T ra9r)p<5cxcov Káeapaiv. Xéyeo 5é ^Süopevov jjiév Xóyov xóv 
gyovxa pue^ióv Kal dcppovlav Kal péXoq, xó 6é 
59 eíSgoL xó ÓLá páxpcov ^via póvov TiepalvEaGai. Kal TiáXiv Sxepa 
6idc (léXoüq. 

'EtieI 6é Ttpáxxovxeq TtoioOvxai xr|v p'prjoiv, Tcpo- 
xov (iév é^ áváyKTjq fiv eírj xl pópiov xpay^Siaq ó Tf)q 

15 en el tiempo, y en esto se diferencia, aunque, al principio, lo 
mismo hacían esto en las tragedias que en los poemas épicos 

En cuanto a las partes constitutivas, unas son comunes, y 
otras, propias de la tragedia. Por eso quien distingue entre una 
tragedia buena y otra mala, también distingue entre poemas épi¬ 
cos; pues los elementos de la epopeya se dan también en la 
20 tragedia, pero los de ésta, no todos en la epopeya 

6 

Definición de la tragedia. Explicación de sus elementos 

Del arte de imitar en hexámetros y de la comedia hablare¬ 
mos después. Tratemos ahora de la tragedia, recogiendo lá 
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differt, etiam si primis temporibus id similiter faciebant, tum 15 
in tragoediis tum in epicis» 

Partes autem quaedam eaedem sunt, 
quaedam propriae tragoediae. quare quicunque cognitionem ha- 
buerit tragoediae bonae et malae, habuerit etiam epicorum: quae 
enim epopoeia habet, insunt in tragoedia, quae vero ipsa, non 
omnino in epopoeia, 20 

6 

Ac de imitatione quidem quae fit hexámetro, et de comoedia 
posterius dicemus. de tragoedia vero dícamus, assumentes ipsius 
definitionem, quae ex iis quae dicta sunt nascitur, unde patet 
ipsius natura. 

Est igitur tragoedia imitatio actionis probae et per- 
fectae, magnitudinem habentis, suavi sermone, separatim singulis 25 
formis in partibus, agentibus et non per enarrationem, [sed] 
per miserícordiam et metum inducens talium perturbationum pur- 
gationem. iam dico suavem sermonem habentem numerum et 
harmoniam et melodiam. iliud autem «separatim formis» pro- 
pterea quod quaedam solum efficiuntur per metra, et rursus alia 30 
per melodiam. 

Quoniam autem agentes faciunt imitationem, pri- 
mum quidem ex necessitate erit aliqua pars tragoediae apparatus, 


definición de su esencia que resulta de lo que hemos dicho 

Es, pues, la tragedia imitación de una acción esforzada y com¬ 
pleta, de cierta amplitud, en lenguaje sazonado, separada cada 25 
una de las especies [de aderezos] en las distintas partes, actuando 
los personajes y no mediante relato, y que mediante compasión 
y temor lleva a cabo la purgación de tales afecciones Entiendo 
por «lenguaje sazonado» el que tiene ritmo, armonía y canto 
y por «con las especies [de aderezos] separadamente», el hecho 
de que algunas partes se realizan sólo mediante versos, y otras, 30 
en cambio, mediante el canto. 

Y, puesto que hacen la imitación actuando, en primer lugar 
necesariamente será una j parte de la tragedia la decoración del 
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6(|)eco<; kóo^xo^' Eixa ^eXoTioiía nal Xé^tq, év Toúxoiq yáp 
TtoiouVTai TTiv ^(prjaiv. Xéyco bk Xé^iv páv aóii^v ti^v tcov 
^5 ^éxpcov oúvGeaiv, ^sXoTioLlav 5á 6 xi^v 5óva|iiv <l)av£páv 
ex&i 'Kaocxv. ¿Tcel 5é Tipá^ecóq éaxi ^L|ir]OLq, Tipáxxexai bé 
biíó TiVQV TtpaxxóvTCOv, oüq cxváyKT] 7iOLo6q XLVaq Eívat Kaxá 
X£ xó f\Bo(; Kal xr|v Stavoiav (&Lá yáp xoóxcov Kai xáq 
1450^ Tipá^Eiq etvaí <t)ap£V Tioiáq xtvaq), 7ié<|>üK£v aíxia 5uo xc5v 
Tipá^ecov £lvaL, ÓiávoLa Kal ?iOoq, nal Kaxá xaóxaq Kal 
Tuyxúvouai Kal cCTtOTuyxccvoüaL Trávxgq. eaxiv xf|q 

Tipá^ecoq ó pD0oq f) ^.niqaLq, Xáyco yáp pDGov xoüxov xf)v 
5 oüvQsoiV xñv TTpaypáxcov, xa 5é t[0t], kqG’ 6 TOioóq xivaq 
£ival <t)a[i£V xo6q Ttpáxxovxaq, ÓLávoiav bé, év oooiq Xéyov- 
T£Q á'KobeiKvbccolv TL f] Kal á7io(t)alvovxaL yvcú|iT]V. 

’AváyKiq 

oüv Tiáarjq xpay(^&íaq pépiq etvai KaG' 6 ttoló xtq éoxlv 
f) xpaycoSia’ xaDxa 6’ éoxl ^oGoq Kal ¥\0r\ Kal Xé^tq Kal 
áLávo.a Kal 8tpLq Kal peXoTioiía. oíq [iáv yáp pLpouvxaL, 
56o pépr) éoxtv, cbq 5é pLpoovxai, £v» & be [^i^oCvxai, xpía, Kal 
Tiapá xauxa o65év. xoóxoiq ^év ouv (TiávxEq) [o6k óXlyoi aoxcov] 
óq EiTtEÍv Kéxp^vxai xoíq EÍSeaiv* Kal yáp oipsiq ex&i Tiav, Kal 
f)0oq Kal ^üGcv Kal Xé^iv Kal péXoq Kal Stávciav cboaóxcoq. 

Méytoxov 56 xoóxcov éoxlv f] xcov Tipaypátcov oóoiaoiq, 
Vj yáp xpay(p5ía |il|iT]oíq éoxiv oók áv0pc!)Ti6)v áXXá 'itpá- 
^£Coq Kal piou, Kal £65ai^ovLa Kal KaKo5aipov'a év 
xcpá^£L éoxív, Kai xó xéXcq Tipá^íq xiq éoxlv, o6 tcoló- 

espectáculo y después, la melopeya y la . elocución, pues con 
estos medios hacen la imitación. Llamo «elocución» a la compo- 
35 sición misma de los versos y «melopeya», a lo que tiene un 
sentido totalmente claro Y, puesto que es imitación de una 
acción, y ésta supone algunos que actúan, que necesariamente 
serán tales o cuales por el carácter y el pensamiento (por éstos,. 
1450a efecto, decimos también que las acciones son tales o cuales 
dos son las causas naturales de las acciones: el pensamiento y 
el carácter, y a consecuencia de éstas tienen éxito o fracasan 
todos Pero ia imitación de la acción es la fábula, pues llamo 
5 aquí fábula a la composición de los hechos, y caracteres, a aquello 
según lo cual decimos que los que actúan son tales o cuales, 
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deinde melopoeia et dictio: in his enim faciunt imitationem. ac 
dico dictionem ipsam metrorum compositionem, melopoeiam 35 
vero id ipsum quod manifestam ómnibus vim habet. et quoniam 
actionis est imitatio, atque agitar a quibusdam agentibus, qüos 
necesse est cuiusdam modi esse et secundum mores et sententiám 
(nam propter haec etiam actiones dicimus esse cuiusdam modi), 1450» 
naturaliter sunt duae causae actíonum, sententia et mores, et 
secundum has tum fortunati tum infortunati sunt omnes. est 
autem actionis quidem fabula imitatio: dico enim fabulam hanc 
rerum compositionem, mores vero secundum quos cuiusdam modi 5 
esse dicimus agentes, at sententiám ea omnia in quibus dicentes 
demonstrant aliquid vel etiam enuntiant mentem. 

Necesse igitur 

est omnis tragoediae partes esse sex, secundum quas cuiusdam 
modi est tragoedia; atque hae sunt fabula, mores et dictio et 
sententia et apparatus et melopoeia. quibus enim imitantur, duae 10 
partes sunt, quomodo imitantur, una, quas imitantur, tres, etenim 
apparatus habet omne, et mores et fabulam et dictionem et melos 
et sententiám similiter. 

Máximum vero horum est rerum compo- 15 
sitio, tragoedia enim imitatio est non hominum sed actionum 
et vitae et felicitatis et infelicitatis. etenim felicitas in actione est, 

y pensamiento, a todo aquello en que, al hablar, manifiestan algo 
o bien declaran su parecer. 

Necesariamente, pues, las partes de toda tragedia son seis, 
y de ellas recibe su calidad la tragedia; y son: la fábula, los 
caracteres, la elocución, el pensamiento, el espectáculo y la meló- 10 
peya. En efecto, los medios con que imitan son dos partes; el 
modo de imitar, una; las cosas que imitan, tres, y, fuera de éstas, 
ninguna. De estos elementos esenciales se sirven, por decirlo así, 
<todos), pues toda tragedia tiene espectáculo, carácter, fábula, 
elocución, canto y pensamiento 

El más importante de estos elementos es la estructuración de 15 
los hechos; porque la tragedia es imitación, no de personas, 
sino de una acción y de una vida, y la felicidad y la infelicidad 
están en la acción y el fin es una acción, no una cualidad. 
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xrjq' EÍolv 6é Kaxá jxév xá fí0Tj tíoiol xivsq, Kaxcc 6á xáq 
20 TTpá^Eiq eóSaípoveq f\ xoóvavxLov’ oükouv ÓTicoq xá r[dT] [Jii- 
{ii^ocovxccL TcpdxTouoLV, áXXá xá oü(i'ii£piXappávoüotv 

6iá xáq Tipá^Eiq* Caxe xá Tipáyjxaxa Kal ó [jiu0oq xéXoq 
xfj<; xpay<i>&[aq, xó 6é xéXoq páyioxov áitávxcov, 

’^Exl áveu 

^év ‘Tipá^£6>q oÓK civ yévotxo xpay<^6ía, cíveü 6á r|0cov yé- 
25 volx’ áv’ at yáp xc5v vécov xñv TiXeíaxcov áf[0£Lq xpaywSíaL 
elaív, Kal 6Xcoq 7ioiT]xal toXXoI xoíoOxol, oíov nal xcov ypa- 
ZEu^iq Tipóq rioXóyvcoTOV 7ié7iov0£V* ó pév yáp 
íloXáyvcoToq áyaGóq fiGoypádoq, f) 6é Zeó^tSoq ypa(|)fi oubkv 
f)0oq. 

"Ext éáv XLq £(()£^f]q 0f¡ pi^oeiq r|0tKáq Kal Xé^eiq 
^0 Kal ótavo'aq £Í5 •KETroirjpévaq, ou TtoL'QaeL 6 fjv xT]q xpayw- 
6[aq Epyov, áXXá tioXü páXXov f] KaxaSESoxépOLq toÓToiq 
KEXpT^pévr) xpaycpbía, EXouoa 5é pG0ov Kal aóoTaoiv Ttpay- 
páxcov^ Tipóq 6é xoóxoiq xá péyiaxa olq ^puyaycoyEÍ f) 
xpaycp&ía xoO póGou pépr) eoxív, ai xe TíEpiitéxELai Kal áva- 
yvcopíoEiq. 

*'Exi orjpELov 6x1 Kal oí éyx£Lpouvx£q TiotELV, upó- 
XEpov óóvavxai Tf\ Xé^Ei Kal toíq f^eEOiv áKpi|5ouv tj xá 
Tipáypata auvíaxaaGai, olov Kal oí Tipcoxoi •Jionrjxal oX£&óv 
áTcavxEq, 

'Apyj^ p¿v oí5v Kal oíov ó pu0oq xf^q xpa- 

y(¿)&(aq, ÓEuxEpov 6é xá f^Gr) ('Kapa'nXi^oLov yáp éoxiv Kal 

Y los personajes son tales o cuales según el carácter; pero, según 
20 las acciones, felices o lo contrario. Así, pues, no actúan para imi^ 
tar los caracteres, sino que revisten los caracteres a causa de las 
acciones. De suerte que los hechos y la fábula son el fin de la 
tragedia, y el fin es lo principal en todo 

Además, sin acción no puede haber tragedia; pero sin carac- 
25 teres, sí. En efecto, las tragedias de la mayoría de los autores 
modernos carecen de caracteres, y en general con muchos poetas 
sucede lo mismo, como también entre los pintores le ocurrió a 
Zeuxis frente a Polignoto; éste, en efecto, es buen pintor de 
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et finis actio quaedam est, non qualitas. ac sunt quidem secun- 
dum mores cuiusdam modi, at secundum actiones felices vel 20 
contra, non igitur agunt ut imitentur mores, sed propter actiones 
mores complectuntur. quare res et fabula finis est tragoediae, ac 
finis máximum omnium est. 

Nam sine actione non fieret tragoe- 
dia, at sine moribus fieret. recentium enim plurimorum tragoediae 25 
sine moribus sunt; et omnino poetae multi tales, sicut et ex 
pictoribus Zeuxis ad Polygnotum se habet: nam Polygnotus bonus 
morum descriptor, at Zeuxidis pictura prorsus caret moribus. 

Praeterea si quis ordine posuerit collocutiones moratas et 
dictiones et sententias benefactas, non efficiet quod est tragoediae 30 
opus: sed multo magis efficiet tragoedia quae his quidem dete- 
rioribus usa sit, at habeat fabulam et compositionem rerum bene 
factam. ad haec maximae res quibus capit ánimos tragoedia, sunt 
fabulae partes, nempe peripetiae et agnitiones. 35 

Praeterea signum 

est, quod et qui conantur rem poeticam agere, prius possunt 
dictione et moribus res exquisito tractare quam res componere, 
ut et primi poetae ferme omnes. 

Ac principium quidem et tan- 
quam animus tragoediae fabula est, secundum autem mores. 

caracteres, mientras que la pintura de Zeuxis no tiene ningún 
carácter 

Por otra parte, aunque uno ponga en serie parlamentos carac¬ 
terizados y expresiones y pensamientos bien construidos, no 30 
alcanzará la meta de la tragedia; se acercará mucho más a ella 
una tragedia inferior en este aspecto, pero que tenga fábula 
y estructuración de hechos Además, los medios principales con 
que la tragedia seduce al alma son partes de la fábula; me refiero 
a las peripecias y a las agniciones 

Otra prueba es que los principiantes en poesía llegan a domi- 35 
nar antes la elocución y los caracteres que la estructuración de los 
hechos, como también casi todos los poetas primitivos. 

La fábula es, por consiguiente, el principio y como el alma de 
la tragedia; y, en segundo lugar, los caracteres. (Sucede aproxi- 
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1450^ ¿Til Tfj<; ypa({>LKf)(;' si y&p Tt<; évaXet^íEie roíq KaXXtaxoiq 

cpapixáKOtq ójiotcoq EÓcppávEisv Kcd Xeüko- 

Vpa<f>i^oa<; eÍKÓva)’ Eaxiv xe ^Lpr|aL<; irpá^acoq, Kal 5iá TaúxrjV 
jiáXioxa tSv TTpaxxóvTCOv. 

Tptxov &é í| 5Lávoia* touto bé 

5 éoxiv TÓ XéyeLV SóvaaOai xa ¿vóvxa Kal xá ápjxóxxovxa, 

Siiep é^Jil tGv Xóycov xfjq TioXLxiKfjq Kal jSriTopiKTiq epyov 
éoxtv ot [lév yáp ápxaioi TtoXixiKQq é'itotouv Xéyovxac;, ol 

5¿ VüV pTjXOpiKCOQ, 

*'Eotlv 5é f^0o<; (lév xó xoiouxov 6 6r|Xoi 
TÍjV TTpoaípeoLv, ó'KOÍa xiq év olq oók ’éoTi b^Xov f] Trpo- 
aipELxai f] <()£üyEL—SióiiEp oók exodolv f¡0oq xcov Xóycov év 
olq [iri5* 8X(oq ecxiv 6 xi TrpoaipEÍTai f) (l)EÓyE(. ó Xéyíi)v— 
Siávoia 6é év oiq á7To6eLKVüOüoí xi ¿bq eoxlv q óq oók éaxiv 
KaOóXoü TI á7ro(})a(vovtaL. 

TéTapxov 6é rñv [iév Xóyov f\ 
Xé^Lq‘ XéycD &é, ¿SaitEp iipÓTEpov EÍprjxaL, Xá^iv Elvai xi^v 
15 5Lá Tqq óvo[jiaaíaq áppr|vetav, 6 Kal éiil xcov éppéxpcov Kal 
énl xcov Xóycov ex£i xi^v ccóxqv óóva^iv. 

Tcov 6é XoiTiñv 

fj peXoTioiía [léyioTov xcov f)5üop<5(Tcov, f) 5é oipiq ijíoyayco- 
ytKÓv |iév. cixExvóxaxov 5é Kal f^KLoxa oÍkeíov xqq Tioiri- 
xiKf]q‘ í) yáp xfjq xpay^Síaq Sóva^iq Kal fiveu cxyobvoq koí 
^ óiTOKpixSv SoxLV, ÉTt &é KüpLcoxépa TTEpl xi^v áTiepyaotav 
xñv 6i|íecov f| xoG okedotioiou xéyvq xí^q xñv 7ioLif]x¿ov éoxiv. 

1450'> madamente como en la pintura; pues si uno aplicase confusa¬ 
mente los más bellos colores, no agradaría tanto como dibujando 
una figura con blanco) La tragedia es, en efecto, imitación 
de una acción, y, a causa de ésta sobre todo, de los que actúan 
En tercer lugar, el pensamiento, Y éste consiste en saber decir 
5 lo implicado en la acción y lo que hace al caso lo cual, en los 
discursos, es pbra de la política y de la retórica; los antiguos, 
en efecto, hacían hablar a sus personajes en tono político, y los 
de ahora, en lenguaje retórico 

Carácter es aquello que manifiesta la decisión, es decir, qué 
cosas, en las situaciones en que no está claro, uno prefiere o 
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assimile enim est in pictura: nam si quis illineret pulcherrimis 1450»^ 
coloribus fusim, non similiter delectaret ac si quis albo descri- 
beret imaginem. est autem imitado actionis, et per hanc máxime 
agentium. 

Tertium vero sententia. id autem est dicere posse insita 5 
et convenientia, quod in orationibus politicae et rhetorícae opus 
est: nam prisci politice introducebant dicentes, qui vero nunc 
sunt, rhetorice. 

lam mores sunt tale quiddam, quod aperit prae- 
electionem, qualis sit in illis in quibus non est manifestum utrum 
dicens eligat aut fugiat. sententia vero est in illis in quibus 10 
demonstrant aliquid aut esse aut non esse, aut enuntiant aliquid 
in universum. 

Quartum est sermonum dictio. ac voco, quemad- 
modum prius dictum est, dictionem per verba interpretationem, 15 
quod et in metris et in orationibus eandem vim habet. 

Reliqua- 

rum vero quinqué melopoeia est máximum condimentorum. et 
apparatus allicit quidem ánimos, sed máxime est artis expers et 
minime proprius poeticae: nam tragoediae vis et sine certamine 
et histrionibus est. praeterea vero potentior est circa fabricam 20 
apparatuum ars illius qui scenam conficit quam ars poetarum, 

evita; por eso no tienen carácter los razonamientos en que no hay 10 
absolutamente nada que prefiera o evite el que habla Hay 
pensamiento, en cambio, en los que demuestran que algo es o no 
es, o en general manifiestan algo. 

El cuarto de los elementos verbales es la elocución; y digo, 
como ya quedó expuesto, que la elocución es la expresión me¬ 
diante las palabras y esto vale lo mismo para el verso que 15 
para la prosa. 

De las demás partes, la melopeya es el más importante de los 
aderezos; el espectáculo, en cambio, es cosa seductora, pero muy 
ajena al arte y la menos propia de la poética, pues la fuerza de 
la tragedia existe también sin representación y sin actores 
Además, para el montaje de los espectáculos es más valioso el 20 
arte del que fabrica los trastos que el de los poetas. 
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7 

Aicopio^ávcov 5é toütcov, ¡ístóí xauxa noíav 

XLvá &£Í xf)V oóoxaoLv £lvai xcov TrpaYJ^árov, ¿TteiSf) xoGxo 
Kal Ttpcoxov Kal [léYioxov xfjq TpaY<^&la<; ¿axív» 

Keíxai 8¿ 

25 fjjiív TÍjv xpaY<¿>5t«v xeXstaq Kal SXTjq Ttpá^ecoq etvai [lí- 
(irioiv, éx^6cr(]q xi (iéY£0oq‘ gariv y^P S?^ov Kal nr|5¿v ^xov 

|í¿Y£^^Q* 6 \ov 6 é éoxLV xó péoov nal xe- 

Xeüxi^v. ¿cpxi^ Sé éaxLV 6 aóxó (i¿v ^f| áváYKiqq \xeT* 

fiXXo éoxtv, (i£x* éKSivo 5’ gxspov 7rá<}>üK£V etvai Y^VEoGai' 
30 xeXeuxf) 8 é xouvavxlov, 6 aóxó jiév (i£x* fiXXo 7 ié<t)UK£V £tvai f] 
é^ áváYKrjq óq áirl xó 7 : 0 X 6 , n£xá 8 é xoGxo fiXXo oóSéV 
{iéoov 6 é 5 Kal aóxó (íex* ócXXo Kal p€x’ ¿kelvo 2x£p'Ov. 

Asi <5pa xo6q aüv£oxcoxaq eC (lóGooq óttóGev exuxsv 

&pXeo0aL ótioü sxuxe xeXeüxSv, áXXdc K£XpYioGai xaiq 

35 filpTipávaiq IGéaiq. 

^'Exl 5* á 7 T£l xó KaXóv Kal ^$ov Kal ¿íxtav 
xcpaYpa 6 OüV£OTqK£V ¿k xivSv, 06 (ióvov xaOxa XEToY^iéva 
Sel áXXá Kal páYeGoq ÓTtápxEiv xó ruxóv xó 

YÓp KaXóv ¿V [a£Yé0£i Kal xá^et éoxív, &ló oDxe 7 :( 4 [jt[jtiKpov 
&v XL Y^voixo KaXóv ^^ov (ouYX^^'^aL y<^P ^ Gecopía éyyb<; 

40 xoü ávaLoei^xoü xpóvou Y^vonévrj) oGxe 7ra^péY£0£q (06 yáp 
1451» ¿f^oc f| GECOpía Y^vExai. dXX* otxsTai xoíq 0£copoüOL xó gv 

7 

Sobre la fábula o estructuración de los hechos 

Hechas estas distinciones, digamos a continuación cuál debe 
ser la estructuración de los hechos ya que esto es lo primero 
y lo más importante de la tragedia 

Hemos quedado en que la tragedia es imitación de una acción 
25 completa y entera, de cierta magnitud pues una cosa puede 
ser entera y no tener magnitud Es entero lo que tiene princi¬ 
pio, medio y fin» Principio es lo que no sigue necesariamente a 
otra cosa, sino que otra cosa le sigue por naturaleza en el ser o 
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1 

Explicatis autem his, dicamus deinceps qualem esse oporteat 
rerum compositionem, quoniam iam hoc et primum et máximum 
tragoediae est. 

Positum autem est a nobis <tragoediam> perfectae 
atque totius actionis esse imitationem, habentis aliquam magnitu- 25 
dinem, totum autem est habens principium et médium et finem. 
ac principium est, quod ipsum ex necessitate post aliud non est, 
post illud vero aliud naturaliter est aut fit. finís contrarium, quod 
ipsum post aliud naturaliter est, aut ex necessitate aut plerunque, 30 
post hoc autem aliud nihil» médium, quod et ipsum post aliud est 
et post illud aliud. 

Oportet igitur bene cornpositas tabulas ñeque 
unde libet incipere, ñeque ubi libet finiré, sed utí dictis formis. 

Praeterea vero, quoniam pulchrum et animal et omnem rem, 35 
quae ex quibusdam composita est, non solum haec ordinata 
habere oportet, verum etiam esse magnam, sed non quomodo 
libet: nam pulchrum in magnitudine et ordine consistit; unde 
ñeque omnino parvum animal esse potest pulchrum (confundítur 
enim spectatio quae prope insensíbili tempore fiat) ñeque omnino 40 
magnum (non enim simul spectatio fit, sed perit spectantibus 1451® 

en el devenir» Fin, por el contrario, es lo que por naturaleza 
sigue a otra cosa, o necesariamente o las más de las veces, y no 30 
es seguido por ninguna otra. Medio, lo que no sólo sigue a una 
cosa, sino que es seguido por otra» 

Es, pues, necesario que las fábulas bien construidas no co¬ 
miencen por cualquier punto ni terminen en otro cualquiera, 
sino que se atengan a las normas dichas 

Además, puesto que lo bello, tanto un animal como cualquier 
cosa compuesta de partes, no sólo debe tener orden en éstas, 35 
sino también una magnitud que no puede ser cualquiera; pues 
la belleza consiste en magnitud y orden ^^ 2 , por lo cual no puede 
resultar hermoso un animal demasiado pequeño (ya que la visión 
se confunde al realizarse en un tiempo casi imperceptible) ni 40 
demasiado grande (pues la visión no se produce entonces simul- 1451® 
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riepl 7ioLT]TiKf¡q, 1451a2-20 

Kal TÓ 8Xov £K Tr\^ 0£cop[aq, olov si puptcov axadícov air] 

^ 9 pv)’ SaxE 6£Í Ka0á7i£p értl xcov acopáxcov kocI ¿tiI xcov 

[iéy£0oq, xoGxo bk eóoóvotixov ELvm, oüxq 
5 Kal ¿Til xcov puGoov £X£iv [aév pf]Koq, xouxo bk €Ópvr]jióv£ü- 
TOV £lvai. 

ToC 8 e pT^KOüq 8poq (ó) pév Tipóq toü^ áyñvaq Kal 
xí|V aLa0r|OLv oó Tf]q '^éxvrjq éoxív* £l yáp eSel ¿koxóv 

xpccy<;o5(a<; áycoví^£O0ai, Tipóq K^sipó&paq fiv fjycoví^ovxo, 
<5oTi£p TOxé Kal &XXoTa (f>aoLV. ó 6é Kax’ aóxfiv xí]v 

W <|>6oiv ToO TtpáYnaxo»; 6poq, áel pév ó peC^cov, péxpi toO o6v- 
8r|Xo^ Elvat, KaXXtcov éoxl Kaxá xó péyEGoq’ <i>q 5é ÓTcXcoq 
dtopíoavxaq eítieív, ,év oocp p£y£0ei Kaxdc xó stKÓq xó 
ávayKaíov é(J)Etf¡q yiyvo^évcov ou(ipatv£L ale; Eóxuxtav ek Sua- 
Xüxtac; f] £^ EÓxuxíaq £tq Óuoxüxíav [lexa^áXXaiv , ÍKavóc; 
15 6poq áoxlv xoo pEyéSouq, 

8 

MO0oq 5’ éaxlv £iq oóx Sa-iiEp xivéc; oiovxai, ¿áv 
Tiepl Eva TioXXá yáp Kal ánaipa xo évl auppaívEi, ab, ¿ov 
évÍQV o65áv éoxiv Iv’ oHtcúc, bk Kal 7ipá^£Lq ¿vóc; TioXXaí stoiv, 
wv pta oó6£[i(a ytvExai Tipa^iq» 5ió -návxEc^ áoÍKaaiv 
20 dpapxáv£iv 8ool xov 7iolt]xcov ‘HpaKXrilSa» 0r)aT]L6a Kal 


táneamente, sino que la unidad y la totalidad escapan a la per- 
cepción del espectador, por ejemplo, si hubiera un animal de 
diez mil estadios); de suerte que, así como los cuerpos y los 
animales es preciso que tengan magnitud, pero ésta debe ser 
5 fácilmente visible en conjunto, así también las fábulas han de 
tener extensión, pero que pueda recordarse fácilmente. 

En cuanto al límite de la extensión, el que se atiene a los 
concursos dramáticos y a la capacidad de atención, no es cosa 
del arte pues, si hubiera que representar en un concurso cien 
tragedias, se representarían contra clepsidra, según dicen que ya 
se hizo alguna vez^^. Pero el límite apropiado a la naturaleza 
10 misma de la acción, siempre el mayor, mientras pueda vérse en 
conjunto, es más hermoso en cuanto a la magnitud y, para 
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unum et totum ex spectatione, ut si decem milium stadiorum 
sit animal), propterea oportet, quemadmodum in corporibus et 
in animalibus inesse quidem magnitudinem, sed eam quae facile 
conspici possit, sic et in fabulis inveniri quidem longitudinem, 5 
sed eam quae facile retinen memoria possit. 

Longitudinis autem 

terminus ad contentiones et sensum non artis est: sí enim ter¬ 
mino opus esset causa tragoedias recitandi, ad clepsydras con- 
tenderent, quemadmodum quondam et aliis temporibus factum 
esse affirmant, terminus autem rei secundum ípsam naturam, 10 
semper quidem, qui maior est, quatenus simul patet, pulchrior 
est secundum magnitudinem. verum ut simpliciter re definita 
dicam, in quanta magnitudine secundum verisimile aut necessa- 
rium deinceps nascentibus rebus contingit in prosperara fortunara 
ex adversa aut ex prospera in adversara mutari, sufficiens termi¬ 
nus est magnitudinis. 

8 

Fabula autem est una non ut aliqui putant, si circa unum 
sit: multa enim et infinita genere contingunt, ex quibus nonnullis 
nihil est unum. sed et actiones unius multae sunt, ex quibus nulla 
actio est una. quare omnes videntur peccare, quicunque ex poetis 20 


establecer una norma general, la magnitud en que, desarrollán¬ 
dose los acontecimientos en sucesión verosímil o necesaria, se 
produce la transición desde el infortunio a la dicha o desde la 
dicha al infortunio, es suficiente límite de la magnitud. 15 

8 

Sobre la unidad de la fábula ^ 

La fábula tiene unidad, no, como algunos creen, si se refiere 
a uno solo; pues a uno solo le suceden infinidad de cosas, algunas 
de las cuales no constituyen ninguna unidad. Y así también hay 
muchas acciones de uno solo de las que no resulta ninguna 
acción única Por eso han errado sin duda todos los poetas 20 
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riepl 7roLT]TLKr¡(;, MSÍaZl-SS 

xá Totauxa noníjiaTa 7re7roif|KaaLV* otovxai yáp, énel elq 
fjv ó ^HpaKXfjq» gva Kal xóv pD0ov elyai upoaT^jKeiv* 

‘O 5’ 

*'0(iTipcq, ¿SoTtep Kal tó: ócXXa 6ia(|)£pEi, Kal xoux* goiKev 
KaX(S<; [6 £lv, f^xot. biá biá (póoiv' ’Oóóooeiav 

^ yáp TcoicúV oÓK áTtolriaev écTiavxa 8oa aúxñ auvé^Y), oíov 
n\T]yf¡vai [ikv áv x^ Flapvaocñ, pavfjvai 5é TipooiiOLTqaaoGai 
év x^ áyepp^, Sv oi55év Gaxépoü y£VO[aévoü ávocyKatov 7¡v 
f] ElKÓq eáx£pov yevéaGau áXXá nepl ptav Tcpa^iv otav 
Xéyopev xi^v *056aoEiav oüVéaxr|aEV, ójjiolcoq 5é Kal xi^v 
6a. 

Xpf| oCv, KaGáTTep Kal ¿v xait; fiXXai^ (;ii|jir|TiKat<; i\ p[a 
^l^rjaic; évóq áoxiv, oüxco Kal xóv [iüGov, ¿tüeI ^pá^ECOt; |i(¡iT]aLq 
áoxi, ^JtLac; te eIvol Kal xaóxrjc; 8Xr|<:i Kal xá pépri oüVEaxdc- 
vai xcov Tcpaypáxcov oüxtóq ¿Soxe pExocxLGsjiévou xlvó<; [aápouq 
á<t)aipoü[iávou &La<|)ép£oGai nal KiVEÍoGai xó 8Xov* 8 yáp iipoaóv 
35 f] pi?) upooóv [ir\btv TTOISL áTiíÓTiXcv, o65¿v ¡iópiov xoO 8Xou éaxív. 

9 

OavEpóv 5é ¿K tSv EÍpir^pévcov Kal 8 xl oó x 6 xá yEVÓ- 
tx£va Xéyaiv, xoGxo noLrjxoO gpyov áax[v, áXX’ cía Sv yévoixo 
Kal xá 6üvaTá Kaxá xó eUóq \\ xó ávayKaícv, ó yáp 


que han compuesto una Heracleida o una Teseida u otros poe¬ 
mas semejantes; pues creen que, por ser Heracles uno, también 
resultará una la fábula 

Pero Homero, así como es superior en lo demás, también 
parece haber visto bien esto, ya sea gracias al arte o gracias a la 
25 naturaleza Pues, al componer la Odisea, no incluyó todo lo 
que aconteció a su héroe, por ejemplo haber sido herido en el 
Parnaso y haber fingido locura cuando se reunía el ejército 
cosas ambas que, aun habiendo sucedido una, no era necesario 
o verosímil que sucediera la otra sino que compuso la Odisea 
en tomo a una acción única en el sentido que decimos, y de 
modo semejante la Itíada^^. 
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Herculeidem, Theseidem et talia poemata fecerunt: putant enim, 
quoniam unus erat Hercules, unam etiam fabulam (esse) con- 
venire, 

At Homerus, ut et in aliis excellit, sic etiam hoc videtur 
pulchre vidisse, sive propter artem sive propter naturam. Odys- 
seam enim faciens non descripsit omnia quaecunque ipsi conti- 25 
gerunt, ut eum accepisse vulnus in Parnasso, et simulasse insa- 
niam in coitione exercitus, ex quibus non erat necessarium, altero 
facto, alterum factum esse; sed circa unam actionem, qualem 
dicimus esse Odysseam, mansit, similiter et liiadem. 

Oportet igitur, 30 

ut in aliis imitatricibus una imitatio unius est, sic et fabulam, 
quoniam actionis imitatio est, et unius esse et huius totius, et 
partes constare rerum sic ut transposita aliqua aut ablata diver- 
$um reddatur et moveatur totum: quod enim cum adest aut non 
adest, nihil facit quod appareat, id nec pars quidem est. 35 

9 

Manifestum autem est ex iis quae dicta sunt, non esse poetae 
munus facta dicere, sed qualia fieri debent et quae fieri possunt, 
secundum verisimile vel necessarium. nam historicus et poeta non 

Es preciso, por tanto, que, así como en las demás artes imi- 30 
tativas una sola imitación es imitación de un solo objeto, así tam¬ 
bién la fábula, puesto que es imitación de una acción, lo sea de 
una sola y entera, y que las partes de los acontecimientos se 
ordenen de tal suerte que, si se traspone o suprime una parte, 35 
se altere y disloque el todo; pues aquello cuya presencia o ausen¬ 
cia no significa nada, no es parte alguna del todo 

9 

Diferencia entre la poesía y la historia 

Y también resulta claro por lo expuesto que no corresponde 
al poeta decir lo que ha sucedido, sino lo que podría suceder, 
esto es, lo posible según la verosimilitud o la necesidad En 
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ílspl 7ioir]TLKf]<;, 1451bl-21 

toTCpCKÓQ Kal ó 7 toir|Ti^(; oú T 9 f] £|ip 6 Tpa Xéyeiv f] á^EXpa 
&La(|>épouoiv (eír| y^P xa "HpoSóxcu £(q péxpa xsGfjvcxi 
Kal oó5év T]xxov civ £Ír| laxopía xLq p£xá péxpou r\ ccveü \xé- 
xpcov)* á\Xá xoúxw 5La(f>ép£i, X 9 xóv jiév xa y£vó[i£va Xé- 
5 yeiv, xóv 5é oTa fiv yévoixo. 6 có Kal <t)LXooo(()<í>X£pov Kal 
o'iTOüÓaióxepov itOLTjaiq, íaxopíaq éaxlv' f) ¡lév yáp TioíirjOK; 
(iaXXov xa KaGóXou, f) 5* íaxopia xá KaG* sKaaxov Xéy£i, 
Moxiv hk kkGóXoü jiév, xS oroío xá Tioía ócxxa aüpf 3 alvei 
Xáyeiv í) Ttpáxxeiv Kaxá xó sÍKÓq ^ xó dvayKaiov, o5 0 x 0 - 
yál^s^Tcxi f) itotiqatq óvójiaxa áTCLxiDEjiévr]' xó be Ka 0 ’ ^Ka- 
oxov, xl ’AXKLpiá 6 r]q £7tpa^£V fj xL EixaSsv. 

*EtiI [I£V oí5v xr¡<; 

Któ[i 96 ta<; r\br\ xoGxo ófjXov yéyovsv' ouaxiíoavxE^ yáp xóv 
pü 0 ov 6 iá xc5v £[kóxcl>v, oGxco xá xuyóvxa óvójiaxa Ono- 
TiSéaoLV, Kal oóy ¿bonap ot tajipOTiOLot Tcepl xóv Ka0' eKaoxov 

TIOIOÜOIV. 

"EtiI 5á Tf]q xpaya)&íaq xSv y£vopévci)V óvojiáxcúv 
ávxáxovxai. aíxiov 5* oxl TTLGavóv áaxL xó óüvaxóv' xá (lév 
o5v [iT| y£vóji£va oütico TiioxEuopEV elvai óuvaxá, xá 5 ¿ ye- 
vóp£va óavepóv 6 xl Suvaxá* oó yáp áV éyéveto, £Í fjv áóu- 
vocxa. 

Oó [i'f\v áXXá Kal áv xaíq xpay^ÓiaLq ávlaiq p¿v gv 
20 660 xc5v yvcopíjicov éaxlv óvopáxov, xá be cíXXa tíetioiti- 

péva, £V £VÍaL(; óé oó0év, oíov év xS ‘AyáOcovoq ’'Av0£í‘ ó^olcoq 

1451^ efecto, el historiador y el poeta no se diferencian por decir las 
cosas en verso o en prosa (pues sería posible versificar las obras 
de Heródoto, y no serían menos historia en verso que en prosa 
la diferencia está en que uno dice lo que ha sucedido, y el otro, 
5 lo que podría suceder. Por eso también la poesía es más filosófica 
y elevada que la historia; pues la poesía dice más bien lo general, 
y la historia, lo particular. Es general a qué tipo de hombres les 
ocurre decir o hacer tales o cuales cosas verosímil o necesaria¬ 
mente, que es a lo que tiende la poesía, aunque luego ponga 
10 nombres a los personajes y particular, qué hizo o qué le suce¬ 
dió a Alcibíades 
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eo, quod aut cum metro dicant aut sine metro, Ínter se differunt: 1451^ 
liceret enim, quae Herodoti sunt, in metris ponere, et nihilo 
minus esset historia quaedam cum metro quam síne metris. sed 
in hoc est differentia, quod unus quidem facta dicit, alter vero 
qualia fieri debent. quamobrem et res magis philosophica et 5 
melior poesis est quam historia: nam poesis magis universalia, 
historia magis singularia dicit. est autem universale, cum exponi- 
tur quemadmodum tali talia contingat dicere aut facete secun- 
dum verisimile aut necessarium; id quod spectat poesis, nomina 10 
imponens. singuiare vero, quid Alcibiades fecerit aut passus sit. 

Ac in comoedía quidem iam hoc manifestum factum est: nam 
cum constituerint fabulam per verisimilia, sic quaelibet nomina 
imponunt, et non ut iambici circa aliquem singularem faciunt. 

In tragoedia autem factis nominibus haerent. causa vero est, 15 
quod persuasibile est possibile; ac non facta quidem non credi- 
mus esse possibiiia, facta vero manifestum est possibilia esse: 
non enim facta essent, si impossibilia essent. 

Nec tamen non in 

aliquibus tragoediis uiium aut dúo sunt ex notis nominibus, alia 20 
vero ficta, in quibusdam autem nullum, ut in Agathonis Flore: 


Pues bien, en cuanto a la comedia, esto resulta claro; en 
efecto, después de componer la fábula verosímilmente, asignan 
a cada personaje un nombre cualquiera, y no componen sus 
obras, como los poetas yámbicos, en torno a individuos par¬ 
ticulares. 

Pero en la tragedia se atienen a nombres que han existido 15 
y esto se debe a que lo posible es convincente; en efecto, lo que 
no ha sucedido, no creemos sin más que sea posible; pero lo 
sucedido, está claro que es posible, pues no habría sucedido si 
fuera imposible. 

Sin embargo, también hay tragedias en que son uno o dos 
los nombres conocidos, y los demás, ficticios; y en algunas nin- 20 
guno, por ejemplo, en la Flor de Agatón, pues aquí tanto los 



riepl 'iiotrjTiKfjq, 1451b22-1452a4 

yáp év TOÓT(¿) xá T£ TipáypaTa Kal xá óvó^ccxa TíeTíoCriTai, 
Kal oó6év rjiTOv eócppaívei. 

''Qox* oú TtávTCix; elvai írjxrjxéov 
Tcov 7iapa5£6onévcov póOcov, 7i£pl oüq at xpaycpbíai eíolv, dvx- 
25 éj(EO0ocu Kal yáp yEXoíov xoOxo ír)X£Ív, £'n:£l Kal xá yvó- 
ptpa óXIyoLí; yvcop^jiá áoxLV, á\X* 5^cüq £Ú())patv£i návxaq. 

AfjXov o6v £K xoÓTcov 5xl xóv xcoLr)xr|v páWov xcüv púOcov 
£Ívai &£Í xcoLifjX'qv f] xñv (iáxpcov, 60 <¿) itOLr|xf|í; Kaxá xr)V p(- 
^Tjoív áoxiv, pLpeíxai bk xáq Tcpá^Eiq. kSv ápa OüpP^ y£VÓ- 

50 [^£va TioiEiv, oú0év fjxxov TioirjT 7 ]c; éoxi* xSv yáp yEvopévcov 
Évia oi&5év KoXÚEL ToiaOxa elvai ola civ EÍKÓq yEváoGai 
Kal 5uvaxá yEvéoOat,, Ka0’ 6 éK£Ívo<; a6xc5v 7 roLr|xf|c; áoxtv. 

. TSv 6¿ áTcXcov póGcov Kal Ttpá^Ecov at éTíEioobi&beK; 
eIoIv X£[pLoxar Xáyco 6' áTieiooSióST) jjlüGov év ^ xá éTisLo- 

55 ó5ia p£X* áXXrjXa oüx" eÍKÓt; oí3t’ áváyKr). £lvau xoLaOtai 
&é TioLoGvxai ÓTió [lév xGv (t)aóX6>v tolt]xcov 6i’ aóxo6<;, ótió 

6é TQV áyaGÓSv 6iá xouq ónoKpixáq’ áycoviO(iaxa yáp 
iioioüvxeq, Kal Tiapá xíjv 56va[aLv 7iapax£Lvovx£<; xóv ^OGov, tcoX- 
1452a xáKic; 5ia0Xpé<í)£LV ávayKá^ovxaL xó £(()e^f]<;. 

’EtteI 5é Oü 

póvov xeXfiíac; áoxl Tipá^scoq í) (iltír) 0 L<; áXXá Kal (po^epcú}/ 
Kal eXeelvov, xaOxa ba yCvsxat Kal páXtoxa Kal páXXov 

6xav yávr|xai Tiapá xr)v 6ó^av 6 l' áXXrjXa* xó yáp Gau- 

hechos como los nombres son ficticios, y no por eso agrada 
menos 

De suerte que no se ha de buscar a toda costa atenerse a las 
fábulas tradicionales sobre las que versan las tragedias. Sería, 
25 en efecto, ridículo pretender esto, ya que también los hechos 
conocidos son conocidos de pocos, y sin embargo deleitan a 
todos 

De esto resulta claro que el poeta debe ser artífice de fábulas 
más que de versos, ya que es poeta por la imitación, e imita las 
acciones Y si en algún caso trata cosas sucedidas, no es menos 
30 poeta; pues nada impide que algunos sucesos sean tales que se 
ajusten a lo verosímil y a lo posible, que es el sentido en que los 
trata el poeta 
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similiter enim in hoc et res ’et nomina ficta sunt, et nihilo minus 
delectat, 

Quare non omnino quaerendum est ut traditis fabulis, 
in quibus tragoediae versantur, haereamus: nam est ridiculum 25 
hoc quaerere, quoniam et nota paucis nota sunt, et tamen de- 
lectant omnes. 

Manifestum igitur ex his poetam esse oportere 
magis fabularum effectorem quam metrorum, quatenus poeta 
secundum imitationem est, imitatur autem actiones. quamvis 
igitur contigerit facta pangere, nihilo minus poeta est. factorum 30 
enim nonnulla nihil prohibet tafia esse qualia verisimile est fieri 
et possibilia esse, secundum quod Ule ipsorum poeta est, 

Simpli- 

cium autem fabularum et actionum episodicae sunt pessimae, 
dico episodicam fabulam, in qua episodia altera post altera esse 35 
ñeque verisimile ñeque necesse est. ac tales efficiuntur a malis 
quidem poetis propter ipsos, a bonis vero propter histriones: 
certamina enim facientes, et supra facultatem fabulam extendem 
tes, distorquere saepenumero coguntur quod ex ordine est. 1452* 

Quoniam autem non solum est perfectae actionis imitatio sed 
etiam terribilium et miserabilium, atque haec fiunt máxime tafia, 
et magis, cum fiant praeter opinionem Ínter se; nam admirabile 


De las fábulas o acciones simples las episódicas son las 
peores. Llamo episódica a la fábula en que la sucesión de los 
episodios no es ni verosímil ni necesaria Hacen esta clase de 35 
fábulas los malo? poetas espontáneamente, y los buenos, a causa 
de los actores; pues, al componer obras de certamen y alargar 
excesivamente la fábula, se ven forzados muchas veces a torcer 
el orden de los hechos 1452* 

Y, puesto que la imitación tiene por objeto no sólo una acción 
completa, sino también situaciones que inspiran temor y compa¬ 
sión, y éstas se producen sobre todo y con más intensidad cuando 
se presentan contra lo esperado unas a causa de otras pues 
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riEpl TOiT]TiKf¡q» 1452a5-23 

5 ^ccoTÓv oÍJTcoq jAaXXov el áTió toG aóto^iÓTou Kal 

TT]q TÓXT)<;, ¿‘Jtel Kal tqv áTtó TÓXTjq xauTa QaujiaaLcóxaxa 

SoKeí 6aa So-nep éTiCiriSeq <¡)avV£Tai yeyovévai, olov ¿q ó 
áv&piáq ó Tou MtXüoq áv ''Apyet áTiéKxeivev rov aixiov xoO 
Gaváxoü MItül, GecopoDvxt áiiTieoSv* eoLKe yáp xóc xoiaGxa 
oÓK eÍKii yevéoGar Sate áváyKiq xouq xoíoóxouq elvai KaXXtouq 
jjióGouq, 

10 

Elal xñv {lóGcov ol [xév ÓTtXoi ot 5 ¿ 'jteuXeyiiévoi’ 

Kal yáp ai Tipá^eiq &v pijii^aeLq ol jiOGol elaiv, ÓTcápxou- 
oiv eóGóq ouoai xoiaGrat. Xáyco 6é áTiXfjv jxév Tipa^iv, íjq 
15 yivojiévr^q, ¿doTtsp copioxai, ouvexo^*^ Kal (xtaq, ccveu TiepL- 
iiexeíaq i] ávayvcopiofxoC f| {lexápaaLq yívexai, TiETiXeyiieVTjv 
6 é ^A£Xá ávayvcopia^oG fj TiepiTiexeLaq á(j.{()oiv f\ 

jjiexápaaíq éaxLV. 

TaGxa 6é bal ylveoGai aóxf]q xfjq ou- 
oxáo£ 0 >q xoG ^óGou, cdoxe éK xSv TipoyeyevTjjjLávcxjv oüji(3alv£iv 
20 T] áváyKT]q t) Kaxá xó elKÓq ytyveoGai xaGxa’ 5La<}>£pei 
yáp TioXO xó ytyveoGaL xá&e 5iá xáóe f\ jjiexá xáós. 

11 

*'Eoxt 5á iiepiTiéxeia [i¿v f| elq xó évavxCov xcov upax- 
Topévcov p£xa(3oXri, KaGáTiep £LpT]xaL, Kal xouxo 5á> ¿Saiiep 

5 así tendrán más carácter maravilloso que si procediesen de azar 
o fortuna, ya que también lo fortuito nos maravilla más cuando 
parece hecho de intento, por ejemplo cuando la estatua de Mitis, 
en Argos, mató al culpable de la muerte de Mitis, cayendo sobre 
él mientras asistía a un espectáculo pues tales cosas no páre¬ 
lo cen suceder al azar; de suerte que tales fábulas necesariamente 
son más hermosas 

10 

Fábulas simples y fábulas complejas 

De las fábulas, unas son simples y otras complejas; y es que 
también las acciones, a las cuales imitan las fábulas, son de suyo 
tales. Llamo simple a la acción en cuyo desarrollo, continuo 
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sic habebunt magis quam si a casu et fortuna, quoniam et eorum 5 
qúae a fortuna sunt, haec máxime admirabilia videntur quaecun- 
que tanquam ex industria apparent facta fuisse, sieuti statua 
Mityi Argis interfecit eum qui fuit causa interitus Mityi, cum in 
eius caput incidisset, dum ipse spectaret: videntur enim talia 
non temere facta esse; idcirco necesse est tales fábulas pulchrio- 10 
res esse. 

10 

Ac fabularum aliae simplices sunt aliae implexae. etenim 
actiones quarum imitationes fabulae sunt, ne aliud quaeramus, 
sunt tales, appello simplicem actionem, qua facta, ut definitum 15 
est, continua et una, tránsitos fit sine peripetia vel agnitione. 
implexa est, ex qua cum agnitione aut peripetia aut ambabus 
transitus fit. 

Haec autem oportet fieri ex ipsa constitutione fabu¬ 
lae, ut ex anteactis aut ex necessitate aut secundum verisimile 20 
haec fieri contingat. díffert enim multum utrum haec propter 
haec an post haec fiant. 

11 

Est vero peripetia in contrarium eorum quae aguntur mutatio, 
ut dictum est; atque hoc, ut dicimus, secundum verisimile aut 

y uno, tal como se ha definido se produce el cambio de fortuna 15 
sin peripecia ni agnición y compleja, a aquella en que el cam¬ 
bio de fortuna va acompañado de agnición, de peripecia o de 
ambas. 

Pero éstas deben nacer de la estructura misma de la fábula, 
de suerte que resulten de los hechos anteriores o por necesidad 
o verosímilmente. Es muy distinto, en efecto, que unas cosas 20 
sucedan a causa de otras o que sucedan después de ellas 

11 

Sobre la peripecia, la agnición y él lance patético 

Peripecia es el cambió de la acción en sentido contrario, según 
se ha indicado Y esto, como decimos, verosímil o necesaria- 
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Xéyofisv, KaToc tó eíkóc; f| ávayKaíov, oíov év Tq> Olbi- 
25 'jiobi éXGcbv cbq £Ó(j)pavñv xóv 0[6(7 ioüv Kal á'iiaXXá^cov xou 
xtpóq Tr|v ^T^xépa <1)Ó(3 oü, br{k¿yaa(; rjv, xoóvavxíov ¿ttoít^oeV 
Kal év TQ AuyKEÍ ó [lév áyó[i£Voq ¿q aTioGavoópEVoq, ó &é 
Aavaóq dcKoXouGSv Sq áTioKXEvcov, xóv páv ouvépr) ek xcov 
TteTipaypávcov ánoGavEÍv, xóv 6é acoGfivau 

’Avayvópioiq 

50 6é, cóoitep Kal xouvopa or(|ia[v£L, é^ áyvoíaq £Íq yvcooiv 

{lexapoXi^, r\ e(q ^iXíav eíq xcpóq. sóxux’av I] 

óüoxüxtav ¿ptopévcov' KaXXÍaxr] 5¿ ávayvcbpiaiq, oxav apa 
'jiepi'KéxEia yévT]xaL, olov íy^ei f) év x^ OtóÍTtoói. 

Etolv 

pév Oüv Kal fiXXai ávayvcoptaEiq’ Kal yáp Tipóq áipüxa Kal 
55 xóc xüxóvxa ^oxiv 6x£» oSoitEp ELpiqxaL, aup^aívet' Kal eI -Ré- 

itpayé Tiq í) pi] TtéTtpayev éaxiv ávayvcoploai» 

^AXX’ f\ pá- 

Xioxa xou póGou Kal í| páXioxa xfjq TCpá^ECoq fj EÍpT^pévr) 

éoxtv* f) yocp xoiauxr) ávayvópioiq Kal TiEpLTtéxELa f] ÉXeoy 
1452^ (l)ópov, otcov xrpc(f,£a>v f| xpaycpóla ptprjoiq ó'TtÓKELxai' 

Mxi 6é Kal xó áxuxeív Kal xó eóxuxeív éTrl xcov xoloóxcov 
ouppriaExaL, 

*E7t£l 6r| f] ávayvciptaiq xivoov éaxLV ocvayvóptoiq, 
al pév Gaxépoü Tipóq xóv éxEpov póvov» 6xav p 5fjXoq fixEpoq 
5 Tiq éoxiv, cxé 5á áppoxápouq bal ávayvfopíaai, olov f] 
pév M^tyéveia x$ *Op£OXT) áveyvcopíoGr) ¿k Tf¡q TiépipEcoq 

mente; así, en el Edipo, el que ha llegado con intención de 
25 alegrar a Edipo y librarle del temor relativo a su madre, al 
descubrir quién era, hizo lo contrario y en el Linceo, éste es 
conducido a la muerte, y le acompaña Dánao para matarlo 
pero de los acontecimientos resulta que muere Dánao y aquél 
se salva. 

30 La agnición es, como ya el nombre indica, un cambio desde 
la ignorancia al conocimiento, para amistad o para odio de los 
destinados a la dicha o al infortunio Y la agnición más per¬ 
fecta es la acompañada de peripecia, como la del Edipo Ahora 
bien, hay todavía otras agniciones; pues también con relación 
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necessarium. ut in Oedipode, cum venísset nuntius tanquam laeti- 25 
tiam allaturus Oedipodi eumque metu überaturus adversus ma- 
trem, ut aperuit quisnam esset, contrarium fecit. et in Lynceo, 
cum ipse quidem duceretur ut moriturus, Danaus vero perseque- 
retur ut interfecturus, hunc quidem contigit ex rebus gestis mori, 
illum vero servan. 

Agnitio autem est, ut etiam nomen significat, 30 
ex ignoratione in cognitionem mutatio, aut ad amicitiam aut ini- 
micitiam eorum qui ad prosperam fortunam vel adversam deñniti 
sunt. ac pulcherrima agnitio est éum simul peripetiae fiunt, ut 
se liabet in Oedipode. 

Ac sunt quidem etiam aliae cognitiones. 
etenim ad inanimata pertinet agnitio, et ad quaecunque, ut dictum 35 
est, a fortuna aliquando esse contingit. et si fecit aliquis aut non 
fecit, licet agnoscere. 

Sed quae máxime pertinet ad fabulam et 
quaé máxime ad actionem, est ea quae dicta est: talis enim 
agnitio et peripetia aut misericordiam habebit aut metum; qua- 1452^ 
lium actionum tragoedia imitatio supponitur. praeterea vero et 
adversa fortuna uti et prospera in talibus continget. 

lam quoniam 

agnitio quorundam est agnitio, aliae quidem sunt alterius ad 
alterum soluni, cum fuerit manifestus alter quis sit; aliquando 5 
vero ambos oportet agnoscere, ut Iphigenia ab Oreste agnita est 

a objetos inanimados y sucesos casuales ocurre a veces como se 35 
ha dicho, y puede ser objeto de agnición saber si uno ha actuado 
o no. 

Pero la más propia de la fábula y la más conveniente a la 
acción es la indicada. Pues tal agnición y peripecia suscitarán 
compasión y temor, y de esta clase de acciones es imitación la 1452^ 
tragedia, según la definición Además, también el infortunio y 
la dicha dependerán de tales acciones. 

Ahora bien, puesto que la agnición es agnición de algunos, 
las hay sólo de uno con relación al otro, cuando se descubre 
quién es uno de los dos; pero otras veces es preciso que se reco- 5 
nozcan mutuamente; por ejemplo, Ifigenia fue reconocida por 
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Tfi<; ¿moToXíic;, éK£LV<y 6é Tipóq tÍ)v ’I())Lyéveiav ¿rX\r)<; g6ei 
dvayvcDpíoecú^. 

Aóo {A¿v o5v toG (ióGoü jiépr) xaDi’ éaxí, TispiTcéteia 
10 Kal ávayv&pioiq* xplrov 6¿ TtáSoq,. xoGxcov 5¿ TcepiTréreia jjiév 
Kat ávccyvcí)p;oi<; eípT^tm, tióGoc; 6é éoxi 'itpa^iq <J>GapXLKi^ f\ 
ó6üvr]pá, olov ot x£ ¿v x^ <{)av£p 9 Gávaxoi Kal al nepi- 
coSüvíai Kal xpóaeiQ Kal Sea xoiaGxa, 

12 

Máprj 6¿ xpayq>5[aq olg (jiév cbq eíGeoi bei 
15 Ttpóxepov EÍTropey, Kaxá 5é xó xtoaóv Kal Etq & óiaipetxai 
KEXcopio^éva T&b& ¿ox(v 'jipóXoyoq, ¿'heloóSiov» X^P^** 

KÓv, Kal xoóxoL) xó |iáv Ttápoóoq xó 5é axáoL[jiov, KOLvá [lév 
áirávxcov xaGxa, I8ia 6é xoc dcuó xf)(; OKr]vf]i 5 Kal KO|jipo[* 

*'EaxLV 6é TtpóXoyoQ pév pépoq 5Xov xpay<y6[a^ xó upó xopoG 
20 TtapóSoü. é'jreioóóiov bt [Jiépoq 6\ov xpay<p5(aq xó ^exa^ó 
6Xcov (jieXSv, 5é (iépo<; oXov xpaycpSíac; 

{i£0* 5 oÓK ^oXL x°P°^ [JiéXoq’ TteipoSoq pév "f] 

TrpóxT] Xá^iq 6 Xol> X^P®^» otáoniov 5é [léXoq x^P®^ ccveü 


Orestes a causa del envío de la carta, pero él necesitaba otra 
agnición por parte de Ifigenía*^^ 

Tenemos, pues, aquí dos partes de la fábula: peripecia y agni- 
10 ción. La tercera es el lance patético. De éstas, la peripecia y la 
agnición quedan explicadas; el lance patético es una acción des¬ 
tructora o dolorosa, por ejemplo las muertes en escena ^^2^ los 
tormentos, las heridas y demás cosas semejantes 

12 

Partes cuantitativas de la tragedia 

Hemos dicho anteriormente qué partes de la tragedia es pre- 
15 ciso usar como elementos esenciales pero desde el punto de 
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ex missione epístolae, illi autem erga Iphigeniam alia opus fuit 
agnitione. 

Ac duae quidem fabulae partes circa haec sunt, perí- 
petia et agnitio. tertia vero est passio. atque ex his peripetia et 10 
agnitio expositae sunt. passio vero est actio habens vim interi- 
mendi aut graves dolores afferendi, ut quae in aperto sunt mor- 
tes et eiulationes et vulnerationes, et quaecunque talia. 


12 

lam partes tragoediae, quibus ut formis oportet uti, prius 
diximus. at secundum quantitatem, et in quas ipsa dividitur sepa- 15 
ratas, hae sunt, prologas, episodium, exodus, choricum, et huius 
quidem una pars parodus altera vero stasimum. atque hae quidem 
communes omnium, propriae vero illae a scena et commí. 

Ac 

prologas est pars integra tragoediae ante chori parodum, episo¬ 
dium pars integra tragoediae interiecta ínter Íntegros choricos 20 
cantas, exodus pars integra tragoediae, post quam non est chori 
cantas, chorici autem parodus prima dictio íntegri chori, stasi- 


vista cuantitativo y en las que se divide por separado, son las 
siguientes; prólogo, episodio, éxodo y parte coral, y ésta se sub¬ 
divide en párodo y estásimo. Estas partes son comunes a todas 
las tragedias; son peculiares de algunas los cantos desde la 

escena 175 y ]os cornos. 

El prólogo es una parte completa de la tragedia que precede 
al párodo i76 del coro; el episodio, una parte completa de la tra- 20 
gedia entre cantos corales completos, y el éxodo, una parte com¬ 
pleta de la tragedia después de la cual no hay canto del coro. 

De la parte coral, el párodo es la primera manifestación de todo 
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ávaitaíOTOü Kal xpoxcxtoo, kojijióí; 6é 0p^vo<; koivóx; 

25 áni aKT)VT)(;. 

PAépr\ 6é xpay^Staq olq ^¿v 8£Í 

^póxepov £Lira(i£V, Katá 6é xó nooóv Kal eíc; & 6Laip£Íxai 
Kex^opiaixáva xaOx’ ¿oxiv» 

13 ' 

6é 6£Í oxoxá^£o0aL Kal & Seí eóXapsíaGai ouv- 
loxávxa^ xo6q ^óSouq, Kal 7ió0£V eoxai xó xf^q TpaYíp6[a^ sp- 
30 yov, é(t>£^fiq ¿cv £Ít] X£Kxéov xoíq vOv £lpr][iévotq. 

’EiteLSf] o5v 

6£í xÍ)V oóvG£aiv cívai xfjq KaXXÍoxrjq xpay<x>6íaq, (ifj áTiXfjv 
áXXá 'iC£'iiXeynévr|V Kal xaóxr^v <f>op£pól)V Kal áX££LvSv £lvai 
^L^TQXtKT^v (xoGxo yóp íóiov xf]q TOLaÚTT)<; (inn^o£<í>q éoxiv), 
TipQxov (iév 6t]Xov 6x1 o5te xoóq ¿TtiaiKelq áv5pa<; bel (lExa- 
35 pócXXovxaq ())aiV£O0aL fióxuxíaq £l<; 8üOXüxtav, oó yáp 
(|)op£póv oó6é éX££LVÓv xoOxo áXXá (iiapóv éoxiv* o6x£ xouq [io- 
XBripoói; áxuylaq £lq EÓxuxtav, áxpoyt^Sóxocxov yáp xoOx’ 
áoxl Trávxov, oó6év yáp £X£l Sv 6£Í, o()X£ ydcp <{)tXó:v0pcairov 
1453a oCx£ ¿X££tVÓV OÍ5x£ (pOpEpÓV ¿OXIV* OÓ6* a5 XÓV a<|)ÓSpa TOVT^pÓV 
fióxüxiaq £tq Suoxuxtav pEtauíitxeiv* xó (láv yáp (t>iXáv- 
Bpconov 2x^^ S'' A foiaÓTYi oóoxaoL<;, áXX* oGxe MXeov oüxe 
<t)ópov, ó [iév yáp 'ii£pl XÓV ává^ióv éoxiv 8üaxüxo0vxa, ó 6¿ 

el coro; el estásimo, un canto del coro sin anapesto ni troqueo, 
y el como, una lamentación común al coro y a la escena 
25 Hemos dicho anteriormente qué partes de la tragedia es pre¬ 
ciso usar como elementos esenciales; pero desde el punto de vista 
cuantitativo y en las que se divide por separado, son las que aca¬ 
bamos de enimciar. 

13 

Qué se debe buscar y qué evitar al construir la fábula 

A qué se debe tender y qué es preciso evitar al construir las 
fábulas, y por qué medios se alcanzará el efecto propio de la 
30 tragedia, conviene exponerlo a continuación de lo que ahora se 
ha dicho. 
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mum vero cantus chori sine anapaesto et trochaeo. at commus 
lamentatio communis chori et a scena. 

Ac partes quidem tra- 25 

goediae, quibus oportet uti, prius dictae: at secundum quantita- 
tem, et in quas ipsa dividitur separatas, hae sunt. 

13 

Quae vero oportet spectare et quae oportet cavere constituen- 
tes tabulas, et unde erit tragoediae opus, sequitur ut dicamus 
post illa quae adhuc dicta sunt. 30 

Quoniam igitur constitutionem 
pulcherrimae tragoediae oportet esse non simplicem sed nexam, 
eamque terribilium et miserabilium imitationem (hoc enim pro- 
prium huiusmodi est imitationis), primum quidem manifestum 
est ñeque aequos viros mulatos apparere oportere ex prospera 35 
fortuna in adversam, id enim non est terribile nec miserabile, 
sed sceleratum; ñeque improbos ex infortunio in prosperam for- 
tunam, id enim máxime omnium a tragoedia alienum est, quia 
nihil habet eorum quae oportet: ñeque enim gratum hominibus 
‘ñeque miserabile ñeque terribile est; ñeque rursus valde malum 1453a 
ex prospera fortuna in adversam cadere: quod enim gratum est 
hominibus, id quidem habet talis constitutio, sed ñeque miseri- 
cordiam habet ñeque timorem: illa enim est circa eum qui in- 

Pues bien, puesto que la composición de la tragedia más 
perfecta no debe ser simple, sino compleja y al mismo tiempo 
imitadora de acontecimientos que inspiren temor y compasión 
(pues esto es propio de una imitación de tal naturaleza), en 
primer lugar es evidente que ni los hombres virtuosos deben 
aparecer pasando de la dicha al infortunio, pues esto no inspira 35 
temor ni compasión, sino repugnancia ni los malvados, del 
infortunio a la dicha, pues esto es lo menos trágico que puede 
darse, ya que carece de todo lo indispensable, pues no inspira 
simpatía ni compasión ni temor; ni tampoco debe el suma- 1453^ 
mente malo caer de la dicha en la desdicha, pues tal estructu¬ 
ración puede inspirar simpatía, pero no compasión ni temor, ya 
que aquélla se refiere al que no merece su desdicha, y éste, al 
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5 Tcepl TÓv SpoLov, £\£oq páv 7r£pl tóv ává^iov, (|>ó|3o(; 

TOpl TÓV SpOLOV, gSoT£ o 5 t£ éX££LVÓV 0 ÜT£ (pofíEpÓV EOtai TÓ 
OüpPatvov. 

*0 ¿cpa TOÓTcov Xoittóí;. Soti 6é TOioOToq 

ó pf|t£ ápExrj 6ia(¡)épcov Kal Sikcclooóvt) pr|T£ ótá Kantav 
Kcá (iox6r)pIav p£Ta|3áXXcov £Íq Tr[V 6 üotüx[«v áWá bC 
ápcxpxiav xLvá, xcov év |i£YáX]p óvxcov Kal £ÓTüXíq(, 

olov Otótitoüt; Kal ©üéoTT]q Kal ol ¿k tgdv toloótcov vevcov 
ámc¡)av£lc; ávópeq. 

’AvócyKT] &pa xóv KaXccx; sxovxa pOGov 
áTcXoüV £lvai paWov f\ óittXoOv, ¿Sotiep xLvéq ^aoi, Kal p£Ta- 
páXXeiv oÓK eIq EÓxüxlav áK óuaxüxlaq áXXá xoúvavxlov 
£Óxüxía<; £Í<; óüoxüXLav, [ir; 5iá pox0T]plav áXXóc 6i* 
ápaprtav pEyáXiqv, oÍoü EÍprjxai ?[ PfiXxLOvoq (iaXXov 
Xeípovoc;. 

Srjp£Íov óé Kal xó yiYVÓ[i£voV icpcoTov pév yc3cp 
ot non^xál Touq xüxóvxaq pOGooq áurjptOjiouv, vOv 6¿ TiEpl 
óXíya<: oÍKCaí; at KáXXioxat Tpay<p5íaL aüVxIOEVxai, olov 
20 'jiepl ’AXKpécova Kal OIóIttoüv Kal ’OpéoxTiv Kal MEXéaypov 
Kal ©üéoTiqv Kal Ti^X£(j)OV, Kal fíaoiq ¿íXXoiq ou^p£pr]K£V 
TtaOEÍv óeivá ^ iioií^oau 

’H p¿v o6v Koxá Ti]v xéxvriv 
KaXXloTT] Tpayoóía Ik xaótrjc; xfiq aüOxáoEÓq éoxu 

Aló Kal 

of EópLTtlóiQ éyKaXouvT£(; xó aóxó ápapxávoüOLV 8xi xouxo 
25 &p^ ¿V xaiq xpaytó&íaK; Kal itoXXal aóxoD ele, óüoxuxtav 

5 que nos es semejante; la compasión, al inocente, y el temor, al 
semejante; de suerte que tal acontecimiento no inspirará ni com¬ 
pasión ni temor. 

Queda, pues, el personaje intermedio entre los mencionados. 
Y se halla en tal caso el que ni sobresale por su virtud y justicia 
ni cae en la desdicha por su bajeza y maldad sino por algún 
10 yerro siendo de los que gozaban de gran prestigio y felicidad, 
como Edipo y Tiestes y los varones ilustres de tales estirpes 
Necesariamente, pues, una buena fábula será simple antes que 
doble como algunos sostienen, y no ha de pasar de la desdicha 
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digne adversa fortuna utatur, hic vero circa similem, quare ñeque 5 
miserabile ñeque terribile apparet quod contingit. 

Reliquus igitur 

est Ínter hos interiectus. est autem talís, qui. ñeque virtute prae- 
stat et iustitia, ñeque propter vitium et pravitatem mutatur in 
adversam fortunam, sed propter errorem aliquem, eorum qui 10 
sunt in magna existimatione et fortunae prosperitate, cuiusmodi 
Oedipus et Thyestes, et qui ex talibus familiis illustres viri sunt. 

Necesse enim est egregie se habentem fabulam esse magis sim- 
plicem quam duplicem, ut quídam dicunt; et mutarí non in 
prosperam fortunam ex adversa, sed contra ex prospera in adver- 15 
sam, non propter improbitatem sed propter errorem magnum, 
aut talis personae qualis dictum est, aut melioris magis quam 
peioris. 

Signum autem est etiam id quod observatur: nam antea 
quidem poetae quaslibet fábulas enumerabant, nunc vero circa 
paucas domos pulcherrimae componuntur tragoediae, ut circa 
Alemaeonem et Oedipum et Orestem et Meleagrum et Thyestem 20 
et Telephum, et quibuscumque aliis contingit aut atrocia pati aut 
facere. 

Ac secundum artem quidem pulcherrima est tragoedia ex 
hac constitutione. 

Quare et errant qui accusant Euripidem in 
eadem re, quod hoc faciat in tragoedíis, et multae ipsius in 25 

a la dicha, sino, al contrario, de la dicha a la desdicha; no por 
maldad, sino por un gran yerro, o de un hombre cual se ha dicho, 15 
o de uno mejor antes que peor. 

Y así lo confirma la experiencia, AI principio, en efecto, los 
poetas versificaban cualquier fábula; pero ahora las mejores tra¬ 
gedias se componen en torno a pocas familias, por ejemplo, en 
tomo a Alemeón, Edipo, Orestes, Meleagro, Tiestes, Télefo y 20 
los demás a quienes aconteció sufrir o hacer cosas terribles. 

Así, pues, la tragedia técnicamente más perfecta tiene la es¬ 
tructura dicha. 

Por eso también cometen este mismo error los que censuran 
a Eurípides por proceder así en sus tragedias muchas de las 25 
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TfiXeoTcooiv, toGto yócp ¿otlv, oSonsp erprixai, ópBóv* orniEÍov 
6é jiéyiaxov' éirl yáp tcov oktjvcov kgI t6)v dycovcov tpayi- 
Kcí>TaTaL at ToiaOtai. (¡laívoviai, 6:v KaTop0co0<ío0iv, Kal ó 
EGpL7it5T)(;, el Kal xd áWa (irj eC oÍKovojieí, áXXdc xpayi- 
30 KGxxaróq ye tSv Troirjxcov <t>a[v£xau 

Aeuxápa 5* f\ ^póxT] 
Xeyojiévt} ÓTtó tlvcov ¿qxlv oóoxaoiq, iq GiiiXí^v xe xr]V oóoxa- 
oiv gx^ooa, Ka0á7i£p f| ’OdóooeLa, nal xeXeuxcooa évavxí- 
aq Toíq peXxCoai Kal 6ok£Í elvai Tipcóxr) hiá 

xrjv x¿)V Geáxpcúv daOéveiav* dKoXouBoOoi ydp o[ TroLrjxal Kax* 
35 ei>xf\v Tiotouvxeq xoiq GearaÍQ. goxiv 5é oüX aüxYi ánó xpayco- 
5íaq í)& 0 VTÍ, dXXd pdXXov xfjq Kco^iwSíaq oÍKela* ¿Keí ydp 
Kfiv ol 6X010X01 &OIV £V x$ \i6B(p, olov ’Opéoxrjt; koL ATyi- 
o0o(;» <)>[XoL y£VÓ(i£Voi etiI xeXeuxfiq é^épXovxai, Kal d^o- 

0V]qoKeL o6&£lq 6ir' Oü5£vóq, 

14 

3^ ''Eoxiv páv o5v xó ((>o(3£póv Kal éXeeivóv áK rr\(; dtpEcoq 
yíyv£00aL, Soxlv &é Kal aótfiQ xí^q ou0xdoe6:>q X6!>v Tipay- 

(idxcov, STtep áoxl TrpóxEpov Kal Tioirixou d^eívovoq. Sei ydp 

Kal &V£ü xoü ópdv o5xcú ouveoxdvai xóv ¡j.o0ov ¿Sote xóv 
5 dKOüovxa xd itpdy^axa yivójieva Kal (|)p[TTeLV Kal éXesív 

¿K T6>v oü^ipatvóvxcov* direp &v ordOoi xiq dK 0 Ó 6 :)v xóv xoO 


cuales acaban en infortunio. Pues esto, según hemos dicho, es 
correcto, Y lo prueba insuperablemente el hecho de que, en la 
escena y en los concursos, tales obras son consideradas como las 
más trágicas, si se representan debidamente, y Eurípides, aunque 
no administra bien los demás recursos, se muestra, no obstante, 
30 el más trágico de los poetas. 

Viene en segundo lugar la estructuración que algunos conside¬ 
ran primera, la cual tiene estructura doble, como la Odisea y 
termina de modo contrario para los buenos y para los malos, 
Y parece ser la primera por la flojedad del público; pues los 
poetas, al componer, se pliegan al deseo de los espectadores 
35 Pero éste no es el placer que debe esperarse de la tragedia, sino 
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adversam fortunam terminent, id enim rectum est, ut diximus. 
ac signum máximum est, quod in scenis et certaminibus tales 
máxime apparent tragicae, si recte dirigantur; et Eurípides quam- 
vis alia non bene disponat, hac tamen in parte ínter poetas máxi¬ 
me apparet trágicas, 30 

lam vero secunda constitutio est, quae a 
quibusdam prima dicta est, eius fabuiae quae duplicem habet 
constitutionem, ut Odyssea, et desinit ex contrarietate melioribus 
et peioribus, videtur autem esse prima propter theatrorum imbe- 
cillitatem: nam poetae eam consequuntur morem gerentes spec- 
tatoribus. atque haec ea non est quae a tragoedia proficiscitur 35 
voluptas, sed magis comoediae propria: in ea enim fabula si 
inimicissimi sint, ut Orestes et Aegisthus, amici tándem facti 
exeunt et nullus per alterum moritur, 

14 

Ac licet quidem terribile et miserabile ex apparatu fieri, licet 1453^ 
vero etiam ex ipsa constitutione; id quod prius est et poetae 
melioris, oportet enim etiam sine visu fabulam sic constitutam 
esse, ut audiens res quae fiunt, et horreat et misereatur ex iis 5 
quae contingunt, in quas perturbationes cadet ille qui Oedipodis 


que más bien es propio de la comedia; aquí, en efecto, hasta 
los más enemigos según la fábula, como Orestes y Egisto, al fin 
se tornan amigos y se van sin que ninguno muera a manos del 
otro, 

14 

La compasión y el temor deben nacer de la estructura 
de la fábula 

Pues bien, el temor y la compasión pueden nacer del espec- 1453^ 
táculo^^^, pero también de la estructura misma de los hechos, 
lo cual es mejor y de mejor poeta. La fábula, en efecto, debe 
estar constituida de tal modo que, aun sin verlos, el qüe oiga 
el desarrollo de los hechos se horrorice y se compadezca por lo 5 
que acontece; que es lo que le sucedería a quien oyese la fábula 
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Oí&(7ioü (IO0OV. TÓ 6é 6iá tfjq oijíscoq toOto TiapaoKCüá- 

Ceiv dxexvÓTspov Kal &eó{isvóv éanv. 

0[ 6é TÓ 

(t>op£póv Stá xfjq 6i))£a><; áXXá xó xepaicoSeq ^lóvov aiapa- 
OKeüá^ovxec;, oi!)6¿v xpay^bía kocvqvouoiv* o 6 yocp Tiaoav Ósí 
Ct|T£Ív i?i6ovr|v diió xpaya>&[aq áXXá Tr]V oÍKEtav. ItieI 6é 
Tr)v ditó éXáou Kal <t>ó(^Oü &id (jiL[jir|0£6)q bel f)6ovr)V napa- 

OKsud^eiv TÓv 7iOLT)Tif|V, <{)av£póv cbq xouxo £V xoiq npdy[jia- 
aiv é[jinoLr]xéov. 

rioía o5v 6£ivd r\ noía otKxpd ()>a!v£xai 

T6>V OüJJininTÓVTQV, Xdpo^EV. 

’AvdyKtj &T| r\ (()(Xcov slvai 
npóq dXXríXouq xdq xoiaóxaq Tipá^siq f\ ¿xBp&v f] pri&exé- 

pcov. &v páv o5v áxOpóq éxBpóv, oü5¿v IXecivóv oüts 
TT oiQv oDt£ [léXXcov, nXr|V Kax’ aóxó xó ndGoq' oó8* dv 

tiT]5£Tépü)q sx^VTsq- 6xav 8* év xaiq <¡)LXÍaLq ¿yyávrixai xd 
20 71001], oíov 7] dÓfiXíJíóq d&£X(t)óv f] utóq naxépa fj (xi^xy)p 

ULÓv ?í oíóq {iT]xépa dTioKxelvT] f) páXXf] í] xi fiXXo xoiouxov 

8p9, xaCxa C^xrixéov. 

Touq p¿v oCv 7iap£iXr|(ji(jiévouq puGouq 
Xóeiv oÓK Maxiv, Xéyco 8á oíov xf|V KXüTai[jii^OTpav dito- 
OavoGaav ótió xoG 'Opáoxou Kal xf|V ’EpL(t>óXy]v ótió toO ’AXkjíí- 
25 cDvoq* aÓTÓv Sé sópCoKEiv Ssi Kal xoíq napa&sSofxévoiq xp^“ 

de Edipo^^i. En cambio, producir esto mediante el espectáculo 
es menos artístico y exige gastos. 

Y los que mediante el espectáculo no producen el temor, sino 
10 tan sólo lo portentoso, nada tienen que ver con la tragedia 
pues no hay que pretender de la tragedia cualquier placer, sino 
el que le es propio Y, puesto que el poeta debe proporcionar 
por la imitación el placer que nace de la compasión y del temor, 
es claro que esto hay que introducirlo en los hechos. 

Veamos, pues, qué clase de acontecimientos se consideran 
15 temibles, y cuáles dignos de compasión. 

Necesariamente se darán tales acciones entre amigos, o entre 
enemigos, o entre quienes no son ni lo uno ni lo otro. Pues bien, 
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fabulam audiat. efficere autem hoc per apparatum est magis 
artificii expers, et sumptus requirit. 

Atque qui non solum terri- 
bile per apparatum sed monstruosum efficiunt, nihil commune 
habent cum tragoedia: non enim omnem a tragoedia oportet 10 
voluptatem quaerere, sed propriam. quoniam vero ex misericor¬ 
dia et metu per imitationem poetam efficere oportet voluptatem, 
id in rebus efficiendum esse manifestum est. 

Qualia igitur atro- 

cia aut qualia miserabilia appareant, ex iis assumamus quae 
contingunt. 15 

Necesse autem est aut amicorum esse Ínter se tales 
actiones, aut inimicorum, aut neutrorum. quodsi inimicus inimi- 
cum occiderit, nihil miserabile, ñeque dum facit ñeque dum 
facturus est, monstrat, praeterquam in illa ipsa perturbatione. 
ñeque qui se neutro modo habent. quando autem in amicitiis sunt 
perturbationes, ut si frater fratrem aut filius patrem aut mater 20 
filium aut filius matrem occiderit aut occisurus fuerit aut tale 
aliquid aliud faciat, haec quaerere oportet. 

Ac receptas quidem 

fábulas solvere non licet: dico autem ut Clytaemnestram occisam 
ab Oreste et Eriphylen ab Alcmaeone. ipsum vero invenire ac 25 


si un enemigo ataca a su enemigo, nada inspira compasión, ni 
cuando lo hace ni cuando está a punto de hacerlo, a no ser por 
el lance mismo; tampoco, si no son amigos ni enemigos. Pero 
cuando el lance se produce entre personas amigas por ejem¬ 
plo si el hermano mata al hermano, o va a matarlo, o le hace 20 
alguna otra cosa semejante, o el hijo al padre, o la madre al 
hijo, o el hijo a la madre, éstas son las situaciones que deben 
buscarse 

Ahora bien, no es lícito alterar las fábulas tradicionales, por 
ejemplo que Clitemestra murió a manos de Orestes y Erifila 
a las de Alcmeón sino que el poeta debe inventar por sí mismo 25 
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oBcci KaXíSq. tó 6é KaXcoq tí Xéyo[4£V, eítccl>¡í£V oa^éoxepov. 

*'Eotl pév yáp oCtco yívsoGaL Tf]v iipd^iv, óSoTisp oí TtaXaLol 
¿TOÍOUV eíbÓTaq Kal yiyvóoKOviat;, KaSáTisp kqI EOprníóriq 
ánoCrioEV ánoKTstvouoav xoúq xcaLSaq Tif)v Mr|6eLav* £otiv 6é 
npd^oci (iév, áyvooGvxaq 6é Tipd^ai xó Gelvóv, EÜ0’ Coxepov 
ávayvcopLoai Tr|V ^iXiav, oSoTiap ó Zo^oKXéouq OÍ&ÍTioüq’ xoG- 
XO pév o6v xoü 6pá(iaxoq, áv 6’ aóxT] x^ xpay(y>&[qc 

oiov ó *AXK(iéci)v ó *AaxüSájjiavxoq fj ó TrjXáyovoq ó év T<p 
Tpaupaxíqc ’OGüogel. 

'"Exi 6¿ xpÍTov Tiapá xaOxa, xóv pe^Xov- 
^5 xa TiOLeív xi tcdv ávriKéoxcov 6 l’ fiyvoiav, ávayvcopíoai iiplv 
noifjoau Kal xcapcc xaOxa oúk Mgtlv áXXcoq' fi yáp Tipa^ai 
ávdcyKTi f] \ir\, Kal EÍGóxaq f] pr) £l6óxaq. 

Toóxcov 5é xó (lév 

yivÓGKovxa (lEXXfjoai Kal [ir] Ttpa^ai xó te yáp 

piapov "éxei, Kal oó xpayLKÓv áTiaGéq yáp. óioTtEp oóóelq 
1454a Tioisi ópÓLCoq, el [irj óXiyáKiq. oíov év ’Avxiyóvp xóv Kpéovxa 
ó Aípcov. xó 5é Tipa^ai ÓEÓXEpov. péXxiov 5é xó áyvooOvxa 
pév 'Ftpd^aL, itpá^avxa 5é ávayvcopíoaL* xó xe yáp [^lapóv 
oó TipÓGEOTiv, Kal f| ávayvcipiGiq éKTiXrjKxiKÓv. 

Kpáxioxov 5á 

5 xó xeXEüxaíov, Xéya> 6é oíov év xo KpEo^óvx^ f] PAepóiir] 
péXXSL xóv ülóv áTlOKXEtVELV, áltOKXElVEl 5é oü. áXX’ áv- 

y hacer buen uso de las recibidas Pero aclaremos a qué llama¬ 
mos buen uso. 

Es posible, en efecto, que la acción se desarrolle, como en los 
poetas antiguos, con pleno conocimiento de los personajes, como 
todavía Eurípides presentó a Medea matando a sus hijos. Pero 
30 también es posible cometer una atrocidad sin saberlo, y reco¬ 
nocer después el vínculo de amistad, como el Edipo de Sófocles; 
en este caso, fuera de la obra, pero otras veces en la tragedia 
misma, como el Alcmeón de Astidamante o el Telémaco del 
Odisea herido 

Y todavía puede haber una tercera posibilidad^^: que, estando 
35 a punto de hacer por ignorancia algo irreparable, se produzca la 
agnición antes de hacerlo 202 . Fuera de éstas, no hay otra; pues 
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íraditis recte uti oportet. idque quod dicimus se recte habere, 
apertius exponamus. 

Licet enim sic actionem fieri ut antiqui 
faciebant, ut eam praestarent scientes et cognoscentes, quem- 
admodum occidentem filium Medeam Eurípides fecit. ac licet 
agere ita ut ignorantes rem agant atrocem, postea vero amicitiam 30 
agnoscant, ut Sophoclis Oedipus. atque hoc quidem extra actio¬ 
nem. in ipsa vero tragoedia, ut Alcmaeon Astydamantis vel Tele- 
gonus in vulnerato Ulysse. 

Praeterea tertium est, cum quis ali- 
quid saevi propter ignorantiam facturus erat et priusquam faceret 35 
agnovit. et praeter haec aliter non licet: aut enim facere necesse 
est aut non, et scientes aut non scientes. 

Horum autem pessimum 
est, cum quis facturus fuit et non fecit: sceleratum enim habet 
et non tragicum, nam sine affectu est. quare nemo facit similiter 
nisi raro, ut in Antigona Creontem Haemon: nam fecisse secun- 1454« 
dum est. ac melius est ignorantem quidem fecisse, cum autem 
fecerit, agnovisse: sceleratum enim non adest, et agnitio stupo- 
rem gignit. 

Optimum vero est postremum. dico autem ut in 5 
Cresphonte Merope interfectura quidem filium erat, sed cum 

necesariamente se actuará o no se actuará, y a sabiendas o sin 
saber lo que se hace. 

Y, de estas situaciones, la de estar a punto de ejecutar la 
acción a sabiendas y no ejecutarla es la peor; pues, siendo repul¬ 
siva, no es trágica, ya que le falta lo patético. Por eso ningún 
poeta presenta una situación semejante, a no ser rara vez; por 1454^^ 
ejemplo, en la Antigona, la de Hemón frente a Creonte Ejecu¬ 
tar la acción ocupa el segundo puesto^. Mejor aún es que el 
personaje la ejecute sin conocer al otro y, después de ejecutarla, 
le reconozca; pues así no se da lo repulsivo, y la agnición es 
aterradora 

Pero la situación mejor es la última; así, por ejemplo, en el 5 
Cresfontes, Mérope está a punto de matar a su hijo, pero no lo 
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£yv¿>pio£, Kal év xfj f| á6£X$f) tóv áSfiXífóv, Kal 

év Tf) ‘'EXX]] ó ulóq TÍ)v pr|TÍpa ¿KSiSóvai péXXov áv£yvcó- 

piO£V. 

Alá yáp TouTo, Suep TiáXoci £tpriTaL, o6 itEpl itoXXd 
y¿vr| at Tpay<¿>6.ai eÍolv. ^rjxoOvTEq yáp Oük ánó xéxvriq 
áXX* áTió TÚyr\(; eopov tó toloOtov 'napaoKEuá^Eiv év xoíq 

pOOoiq* ávayKá^ovxai oBv éTil xaóxaq xáq oÍKÍaq aTiavxccv 

Saaiq xá xo.aGxa oüp|3é(3riK£ TiáQy], 

n£pl [lév oBv xf]<; xcov 
upaypáxQV oüOxáoECoi;, Kal Ttolooq xivác; slvai &£{ xouq pó- 

^5 Ooüq» £ÍpT]xat UavSq. 

15 

riEpl 5é xá fj0r| xéxrapá éaxiv cSv Beí oxoxá^eoQat, Sv 

pév Kal Tipcoxov, oTiGx; XPn^'^^ Ü- pév éáv, 

&oTiEp éXéx^n» ^avEpóv ó Xóyoí; f) Tipa^iq Tipo- 

aípsalv xiva {r\ xiq fiv) f], xp^ic^^óv 6é éáv XP^loxi^v. goxiv 6é 
20 év ¿Káax(¿) yévEL* Kal yáp yuv/j éoxiv SoBXoq, 

KaíxoL YE taco^ xoóxcov xó pév x^^P^v, xó Bé 6Xco<; (paG- 

Xóv éotiv. 

A£Óx£pov 5é xó áppóxxovxa* éoxiv yáp ávBpEÍov 
pév xó ?i0o<;, áXX’ oóx áppóxxov yuvaiKl xó f\ ávbpeíav fj 
5£ivr)v £lvau 

Tpixov 5é xó SpoLov. xouxo yáp éxEpov xou 

25 )(pT]axóv xó TjOoq Kal áppóxxov iio(.fi0ai ¿OTtEp £tpT|xau 


mata, sino que lo reconoce^, y, en la Ifigenia, la hermana a su 
hermano, y en la Hele, cuando el hijo se dispone a entregar a su 
madre, la reconoce 2 °’. 

Por eso, como se dijo arriba 208^ las tragedias no se refieren 
10 a muchos linajes; pues buscando no por arte sino por azar 
hallaron la manera de producir tales situaciones en las fábulas 
y así se ven obligados a recurrir a las familias en que aconte¬ 
cieron tales desgracias. 

Sobre la disposición de los hechos y sobre las cualidades que 
15 deben tener las fábulas, baste lo dicho. 
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agnovisset, non interfecit. et in Iphigenia soror fratrem. et in 
Helle filius matrem dediturus agnovit. 

Quapropter, quod pridem 

dictum est, non circa multas sunt tragoediae familias: quaeren- 10 
tes enim non ab arte sed a fortuna huiusmodi fabulae confectio- 
nem invenerunt; itaque ad has domos coguntur occurrere, qui- 
buscunque tales contigerunt perturbationes. 

Ac de rerum consti- 

tutione, et quales fábulas esse oporteat, satis dictum est. 15 

15 

Ceterum de moribus quattuor sunt quae spectare oportet. 
unum quidem et primum, quomodo boni sint. habebit autem 
mores, si, ut dictum est, oratio aut actío manifestam efficiat 
praeelectionem aliquam; malos quidem, si malam, bonos vero, 
si bonam. est vero hoc in unoquoque genere: etenim mulier est 20 
bona et servus, etiamsí fortasse ex hís illud quidem peius, hoc 
omnino malum est. 

Secundum est, quando sint convenientes: est 
enim virorum mos, sed non conveniens mulieri fortem vel terri- 
bilem esse. 

Tertium quando sint símiles: hoc enim aliud est ab 
eo quod est bonos et convenientes mores facere, ut dictum est. 25 

15 

Las cuatro cualidades de los caracteres 

En cuanto a los caracteres, hay cuatro cosas a las que se 
debe aspirar. La primera y principal, que sean buenos Habrá 
carácter si, como se dijo^^^ las palabras y las acciones manifies¬ 
tan una decisión, cualquiera que sea; y será bueno, si es buena, 

Y esto es posible en cada género de personas; pues también 20 
puede haber una mujer buena y un esclavo, aunque quizá la 
mujer es un ser inferior, y el esclavo, del todo vil. 

Lo segundo, que sea apropiado; pues es posible que el carác¬ 
ter sea varonil, pero no es apropiado a una mujer ser varonil 
o temible 

Lo tercero es la semejanza; esto, en efecto, no es lo mismo 
que hacer el carácter bueno y apropiado como se ha dicho 21 ^. 25 
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Térapiov tó ópaXóv. kSv yáp ávc¡>jiaXó(; xiq ^ ó Tf]V 
(x(|iriaiv Tcapáycov Kal toioutov íjeoq ÓTOTiOeiq, ó[jia^ 

Xcoq ávó[iccXov bel dvau goxiv 6 é TtapáSsiyfjia novTiptaq [Jiév 
flOouq ^f| ávayKaíov, olov ó MevéXaoq ó ¿v X 9 ’Opáott], xou 
bk áTipeTToGq Kal pi] ápp.óxTOVTOq 6 X£ Opfjvoq ’OSoaoécoq 
év xfi 2kóXX{) Kal f| xf]q MaXavíitTiTjq xoo 6 ¿ dvcopáXou 

áv AüXl&i * I<|)iyév£ta* oó 6 áv yócp Moikev f) iKexeúouoa x^ 
óoxip^. 

Xpf| bk Kal év xoíq fíOfiaiv, ¿So^sp kal áv x^ xcov 
Tipaypáxov auoidcaei, del írjxeiv xó ávayKaíov f\ xó elKÓq, 
35 c5Soxe xóv xoioOxov xá xotauxa Xéyeiv i] Tipáxxeiv ávayKaíov 
f] eÍKÓq, Kal xouxo pexá xooxo yíveoOai t] ávayKaíov f] elKÓq. 

Oavepóv ouv 6xl Kal xáq Xúoeiq xó!>v (lóGcov é^ aOxoG bel xoG 
1454b jxüOoü oujipalveiv, Kal ¿Sanep ¿v xfj MrjGel^jc ótcó pY)- 

Xavf^q, Kal év xp ‘IXtá&i xá %epl xóv áTiÓTiXouv. áXXá pri- 

Xocvj) xPn^’^^^v éiil xá E^cD xoG Gpápaxoq, 60a Tipo xoG 

yáyovev, & oóy oióv xe <5v0pcDitov eíGévaL, 60a CoTepov, & 
5 Geíxai Ttpoayopeóaeoq Kal áyyeXlaq* áTiavxa yáp áno- 
6 í 5 o(I 6V xoíq Oeoíq ópav. áXoyov 5á pr|6év elvai év xoíq oipáy- 
paoLV, el 5é xfjq xpay^iSiaq, olov xó áv x^ 

015(71061 x$ 2o(j>OKXáoüq* 

’EtteI 5é (x(pr|otq áoxLV xpoy^- 
6ía peXxióvcov í}[Ji£Íq, &£í pi^eíoGai xoóq áyaOoóq eIkovo- 
ypá(l)Oüq‘ Kal yáp éKeívoL á7co6i6óvxeq xi^v (6íav pop(|>T)v, ópolouq 

Lo cuarto, la consecuencia; pues, aunque sea inconsecuente la 
persona imitada y que reviste tal carácter, debe, sin embargo, 
ser consecuentemente inconsecuente. Un ejemplo de maldad de 
carácter sin necesidad es el Menelao del Orestes de carácter 
30 inconveniente e inapropiado, la lamentación de Odiseo en la 
Escita y el parlamento de Melanipa^í^^ y de carácter inconse¬ 
cuente, la Ifigenia en Áulide, pues en nada se parece cuando 
suplica y cuando la vemos luego 

Y también en los caracteres, lo mismo que en la estructuración 
de los hechos, es preciso buscar siempre lo necesario o lo verosí- 
35 mil, de suerte que sea necesario o verosímil que tal personaje 
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Quartum, quomodo aequales: tametsi enim inaequalis quídam 
sit qui praebet imitationem, et talibus moribus suppositus sit, 
tamen aequaliter inaequalem oportet esse. est autem exemplum 
improborum morum non ex necessitate, ut Menelaus in Oreste, 
eius vero quod non deceat et non conveniat, tum lamentatio 30 
Ulyssis in Scylla, tum Menalippae dictio, at inaequalium in 
Aulide Iphigenia: nullam enim in partem similis est, dum orat, 
ei quae apparet posterius, 

Oportet autem et in moribus, ut etiam 
in rerum constitutione, semper quaerere vel necessarium vel 
verisimile; et hoc post hoc fieri vel ex necessitate vel ex verisi* 35 
militudine. 

Apparet igitur et solutiones fabularum ex ipsa opor- 
tere fabula contingere, et non ut in Medea a machina, et in Iliade 1454^ 
ea quae sunt circa renavigationem. sed machina uti opus est ad 
ea quae sunt extra actionem, aut quaecunque ante facta sunt, 
quae fieri non potest ut homo sciat, aut quaecunque postea, quae 
egent praedictione et nuntiatione: omnia enim videre tribuí- 5 
mus diis. at sine ratione in rebus nihil esse oportet: sin minus, 
id extra tragoediam sit, ut quae sunt in Oedipode Sophoclis. 

Quoniam autem tragoedia est meliorum imitatio, oportet nos 
imitari bonos formarum fictores. etenim illi cum tribuant pro- 10 

hable u obre de tal modo, y sea necesario o verosímil que después 
de tal cosa se produzca tal otra. 

Es, pues, evidente que también el desenlace de la fábula debe 
resultar de la fábula misma y no, como en la Medea, de una 1454^ 
máquina o, en la litada, lo relativo al retomo de las naves 
sino que a la máquina se debe recurrir para lo que sucede fuera 
del drama, o para lo que sucedió antes de él sin que un hombre 
pueda saberlo, o para lo que sucederá después, que requiere pre¬ 
dicción o anuncio; pues atribuimos a los dioses el verlo todo^^ 5 
Pero no haya nada irracional en los hechos, o, si lo hay, esté 
fuera de la tragedia, como sucede en el Edipo de Sófocles 

Y, puesto que la tragedia es imitación de personas mejores 
que nosotros, se debe imitar a los buenos retratistas; éstos, en 
efecto, al reproducir la forma de aquellos a quienes retratan, 10 
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ricpl Tioir|TiKf)<;, I454bll-28 

uoioüVTEq, Kqt\\(oü<; ypá<I)OüOiv' oOxco kcI tóv itoiTiTi^v pipoó- 
H£VOV Kal ópytXouq nal ^(jcGúpoix; koI tccXXo tó ToiaOxa 
fXOVxa<; énl xSv i^0ó>v, xoioóxouq 6vxa<;, ¿meiKeiq noieív 
napáSeiYpa OKXripóxTixoq olov xóv ’AxiXXéa ’Ayáeüv Kal 
15 ''Opr^poq. xaOxo 6ii^ Siaxi^pEiv. xal upói; xoóxok; xá napá 
xa^ dváyKriq dtKoXou0o6oaq alo0iío£i<; xfj noiTixtKfj' 

Kal ydp Kax’ aóxdq íoxiv ápapxáveiv noXXáKi^’ elprjxai 
8é HEpl aóxSv ¿v xoI<; ¿K8e6op¿voi<; Xóyoiq tKavc5<;. 

16 

’Avayvópioiq 5é xl pév ¿oxtv, elpt^xoi Ttpóxspov. elSí^ 
20 6¿ ávoyvtóploeíDq, TtpóxTi pév í| áxexvoxáxti koI TtXeloxn 
XpSvxai &i’ ditoplav, f) 8id xSv ai)pelü)v. xoóxcov 8é xd pév 
oópijíoxa, otov «Xóyxiiv (fopoOot rtiy£veí<;» fj doxápaq 
otouq áv x^ eoéaxfl KapKtvo<;. xd 8é énlKXTixa, koI xoóxov 
xd pév ¿V x^ oópaxt, olov oóXal, xd 8¿ áKXÓ<;, olov xd itEpi- 
25 8épaia Kal olov ¿v xj) Topoi 8 id xf^q OKá<|)Ti<;. 

"Eoxtv 8¿ Kal 

xo6xoi<; XPño6«i fi péXxiov fj x^ípov, olov 'OboaoEbc; 8iá 
xfjQ oóXfjq dXXcoq dv£yví¿>p[o0T) 6 tió xfj<; xpo<l)Oü Kal áXXtoq 
óiró xSv oopoxSv eIoI ydp al pév níoxEOiq évehc dxexvó- 


haciéndolos semejantes, los pintan más perfectos. Así también 
el poeta, al imitar hombres irascibles o indolentes o que tienen 
en su carácter cualquier otro rasgo semejante, aun siendo tales, 
debe hacerlos excelentes: un modelo de dureza es.Aquiles, cual 
lo presentaron Agatón y Homero^. Obsérvense, pues, estas cosas 
15 y, además, las relativas a las sensaciones que forzosamente acom¬ 
pañan al arte del poeta pues también aquí se puede errar 
muchas veces. Pero de esto hemos dicho bastante en los escritos 
publicados 
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priam formam, faciendo similes pulchriores ñngunt. sic etiam 
oportet poetam imitantem et iracundos et socordes et alia talia 
habentes in moribus, cum tales sint, probitatis facere exemplum 
ac duritiae, ut Achillem bonum etiam Homerus. iam vero haec 
oportet servare, et ad haec ea quae sub sensum cadunt conse- 15 
quentia poeticae, praeter illa quae sunt ex necessitate: etenim 
secundum ipsa saepenumero contingit peccare. dictum autem est 
satis de ipsis in editis libris. 

16 ' 

Ac agnitio quid sit, dictum est prius. species autem agnitionis, 
prima est quae máxime expers est artis et qua plurimi utuntur 20 
propter penuriam, quae per signa fit; caque partim innata, ut 
lanceam quam Terrigenae ferunt, aut stellas, quales in Thyeste 
dicit Carcinus; partim adventicia, aut in corpore, ut cicatrices, 
aut extra, ut monilia, et ut in Tyrone per scapham. 25 

Ac licet his 

uti vel melius vel peius, ut Ulysses per cicatricem aliter agnitus 
est a nutrice, aliter a subulcis. et sunt quidem, quae fidei causa 


16 

Varias especies de agnición 

Qué es la agnición, quedó dicho antes®*. En cuanto a las 
especies de agnición, en primer lugar está la menos artística y la 20 
más usada por incompetencia, y es la que se produce por señales. 

Y, de éstas, unas son congénitas, como «la lanza que llevan los 
Terrígenas» o estrellas como las que describe Cárcino en su 
Tiestes otras, adquiridas, y, de éstas, unas impresas en el 
cuerpo, como las cicatrices, y otras fuera de él, como los collares, 
o como en la Tiro mediante una cestilla®*. 25 

Por lo demás, de estas señales se puede usar mejor o peor; 
así Odiseo, por su cicatriz, fue reconocido de un modo por su 
nodriza y de otro por los porqueros Son, en efecto, más ajenas 
al arte las agniciones usadas como garantía, y todas las de esta 
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riepl 'jioiT]TtKf¡<;, 1454b29-145Sal0 
TEpai, Kal at xoiaDrat 'íiccoai, al 6 é ¿k TiepiTceTeícxq, &o- 

nep f\ ¿V Toí^ NÍTiTpoiq, peXilooq. 

A£ÓT£pai 5é al TceTioiT)- 
|i¿vai ÓTtó TOO ttotT)ToG> 8tó árexvoi, olov *OpéoTTi<; ¿v xfj 
’l()>iy£Ve[^ áveyvópioev Sti ’OpéoxTiQ' iKeívrj ^lév yócp 6iá Tf¡q 
¿moxoXfiq, ¿Keivoq aOxóq Xéyei & poúXsxaL ó TtoiTlTi^q áX\’ 
oúx ó t^ü0oq* 6ió XI áyyOq xf]<; £tpT|(jiévir|(; áj^apxCac; éoxív, é^fjv 
yáp &v isfia Kal ¿veyKeiv. Kal áv t§ Zo())OKX¿ooq Trjpfii f\ 
xfi<; K£pKl6o<; <{)6>vi*|. 

TpÍTT) blá jivi*|(ir|<;, t© aroOeoGaí 

1455« ti tSóvxa^ ¿SoTiep í; év Konpíoiq xoiq AiKaioyávouq, I6¿v yáp 
TT^jV ypa(f)í)V SKXaooÉV, Kal f) ¿v ^AXkívou cinroXóy<¿), áKo6©v 
yáp TOO KiGapioToO' Kal ^jiVT)o0£l<; é6áKpüa£V, 80£V áveyv©- 
ploGrjaav. 

Texápxri 8 é f\ ¿k ooXXoyia[iOo, olov év Xor|c¡)ópoiq, 
5 6 x 1 6 jioió<; Tiq éXi^XoGfiV, 6 j^oioq 6 é oóGfilc; áXX* 6 ’OpéaxTjq, 
oSxoq fipa éXT]XuG£v. 

Kal f\ rioXotSoü xoü ao<J)ioxou nspl xfjq 
*I(f)iy£V£la<;’ £Íkó<; yáp xóv ’Opéoxriv ouXXoylaaoGai 6xt 
¥{ X* á5£X<|)f) éxú0r| Kal aóxcp aoppaCvei 0Ó£o0au Kal év x^ 
0£o5éKToü ToSei, 6 ti éX0¿>v cEx; £6pi^a©v xóv otóv aÓTÓ<; áitóX- 
Xoxai. Kal f] év xoiq <I>iV£[5ai<;* tSoOaai yáp xóv tótiov aov- 


clase; en cambio, las que nacen de una peripecia, como la pro- 
30 ducida en el Lavatorio, son mejores 

Vienen en segundo lugar las fabricadas por el poeta y, por 
tanto, inartísticas; así Orestes, en la Ifigenia, dio a conocer que 
era Orestes; ella, en efecto, se da a conocer por la carta, pero 
él dice por sí mismo lo que quiere el poeta, mas no la fábula ^33, 
35 Por eso aquí se anda cerca del error mencionado, pues también 
él habría podido llevar algunas señales. Y en el Tereo de Sófocles, 
la voz de la lanzadera^. 

La tercera se produce por el recuerdo, cuando uno, al ver 
1455» algo, se da cuenta; como la de los Ciprios de Diceógenes, pues. 
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adhibentur, magis artis expertes, etiam huiusmodi omnes. quae 
vero ex peripetia, ut quae in Niptris, meliores. ^0 

Secundae sunt 

quae a poeta factae sunt, itaque expertes artis, ut Orestes in 
Iphigenia agnovit sororem agnitus ab ipsa, haec quidem agnita 
per epistolam, ille vero per signa, ac ipse quidem dicit quae vult 
poeta, sed non fabula. quare a dicto peccato non longe abest, 35 
licebat enim quaedam interponere. etiam in Sophoclis Tereo radii 
vox* 

Tertia agnitio est quae per memoriam fit, cum quis sentit 
aliquid videndo, ut quae in Cypriis Dicaeogenis: cum enim pictu- 1455» 
ram inspexisset, luxit; et quae in Alcinoi apologo: citharoedum 
audiens et recordatus lacrimavit; unde agniti sunt, 

Quarta quae 

ex syllogismo, ut in Choephoris, quia similis quidam venit: atqui 5 
similis nullus praeterquam Orestes: ergo iste venit, 

Et quae 

Polyidis sophistae de Iphigenia: verisimile namque est Orestem 
ratiocinari et sororem immolatam esse et ipsi contingere immo- 
lari. et in Tydeo Theodectis, quod cum venisset ut inventurus 
filium, ipse periit. et quae in Phoenidibus: cum enim locum 10 


al ver el retrato, se echó a llorar ^35^ y la del relato de Alcínoo, 
pues, al oír al citarista y acordarse, se le escaparon las lágrimas 
y así fueron reconocidos 

La cuarta es la que procede de un silogismo, como en las Coé- 
foras: ha llegado alguien parecido a mí; pero nadie es parecido 5 
a mí sino Orestes, luego ha llegado éste 

Y la del soñsta Poliido acerca de Ifigenia pues era natural 
que Orestes concluyera que, habiendo sido sacrificada su her¬ 
mana, también a él le correspondía ser sacrificado. Y, en el Tideo 
de Teodectes ^^, [Tideo dice] que, habiendo llegado con la espe¬ 
ranza de hallar a su hijo, perece él mismo. Y la de los Finidas 10 
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riept TtoiriTiKfji;, 1455all-28 

EXoyíoavTo tÍ|V £{papji¿vr|V 6 ti év toút<p efpapxo áitoGaveív 
a^xaiq, Kal yáp é^exéer|oav ávxaDGa. 

"Ecxiv 8¿ xi<; Kal oov- 
G£xí| ¿k napaXoyiopoO xoO G£<5cxpoü, olov áv x^ ’OSüooeÍ x$ 
ij>£ü6ayyáX<p- xó pév yáp xó xó^ov ¿vxelvEtv, fiXXov 6é pti8áva, 
15 TtEitoiiipévov 6itd XOO iioir|xoO Kal ÍTióGEaiq, KOl et y£ xó 
xó^ov yvóoEoGat 6 cóy écúpdKEf xó 6¿ S>q, 8f| ¿keIvoo 

ávayvo)pioüvxo<; 6iá xoóxou woiíioai, TiapaXoyiopó^. 

riaocov bt 

|3eXx[oxti ávayvópioi^ f) ib, aóxñv xc5v Tcpaypáxov, xf)q 
áKTiXi^^E&x; yiyvopévtiq 6i* eIkóxqv, olov év x^ 2o(f>OKXáoüq 
20 Olótuoói Kal x^ ’I(fiy£V£l^' eIkóc; yáp poóXfioGai áTCtGEÍvai 
ypáppocxa, al yáp xoiaOxai póvai áv£u xc5v TiETCoiripávov 
OTipElcov Kal WEptóepalov. &£Óx£pai bi al áK ouXXoytopoO. 

17 

AeI 8¿ xoóq póGoüQ oüvioxávai Kal xjj Xé^Ei Oüvan- 
Epyá^EoGai 6xt páXioxa Tcpó óppáxcov xiGápEVov oOxo yáp 
áv ávapyéoxoxa [á] ópSv Haitep nap’ aóxoíc; yiyvópEvo^ xoc<; 
25 irpaxxopévoiq, EÓptoKoi xó TCpénov nal f^Kioxa fiv XavGávoixo 
xá óitEVovxla. oiipEíov bé xoóxoo 6 ¿TCEXtpoxo KopKÍv^- 
ó yáp ’Ap<|)iápao(; tcpoO áv^Ei, 6 pít ápcSvxa xóv Geoxíiv 
¿X ávGavev, ¿ni &¿ xíi<; OKr|vr^<; ¿^¿n£ 0 £v 8üO)(£pavávx<av 


pues, al ver ellas el lugar, coligen su sino: que estaban destinadas 
a morir alh, pues allí también habían sido expuestas. 

Pero hay también una agnición basada en un paralogismo de 
los espectadores, como en el Odisea falso mensajero; pues el 
tender el arco, y que nadie más lo hiciera, es invención del poeta 
15 y una hipótesis lo mismo que si dijera que reconocería el 
arco sin haberlo visto; pero que lo inventara pensando que aquél 
se haría reconocer por este medio, es un paralogismo^". 

La mejor agnición de todas es la que resulta de los hechos 
mismos, produciéndose la sorpresa por circunstancias verosími- 
20 les, como en el Edipo de Sófocles y en la Ifigenia; era natural, 
en efecto, que quisiera conñar una carta Tales agniciones son 
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vidissent, ratiocinatae sunt fatum, quod fato statutum esset ipsis 
moriendum esse: etenim ibi expositae simt. 

Est etiam quaedam 

composita ex paralogismo theatri, ut in Ulysse falso mmtio: hic 
enim inquit se arcum cogniturum, quem non viderat; ille vero 15 
quasi is agnovisset, propterea paralogismum fecit. 

Omnium autem 

óptima agnitio est, quae ex ipsis rebus est, facta constematione 
per verisimilia, ut in SophocUs Oedipode et Iphigenia: verisimile 20 
enim est eam velle daré litteras: tales enim solae sine factis 
signis et monilibus sunt. at secundae sunt quae per syllogismum 
fiunt, 

17 

Fabulae autem sunt constituendae et elocutione conficiendae 
quam máxime ante oculos ponendo: sic enim evidentissime 
perspiciens, tanquam rebus ipsis praesens fuerit dum gerebantur, 
inveniet quod decet, et ipsum minime fallent subcontraria, signum 25 
autem huius rei est quod reprehenditur in Carcino: Amphiaraus 
enim e fano exiit; quod fefellit spectatorem non videntem: in 
scena vero lapsus est, aégre ferentibus id spectatoribus, quantum 


las únicas libres de señales artificiosas y collares. En segundo 
lugar est^ las que proceden de un silogismo, 

17 

Consejos a tos poetas 

Es preciso estructurar las fábulas y perfeccionarlas con la 
elocución poniéndolas ante los propios ojos lo más vivamente 
posible;, pues así, viéndolas con la mayor claridad, como si pre¬ 
senciara directamente los hechos, el poeta podrá hallar lo apro- 25 
piado, y de ningún modo dejará de advertir las contradiccio¬ 
nes Una prueba de esto es lo que se reprochaba a Cárcino; 
Anfiarao, en efecto, salía del santuario, lo cual, si no lo veía, 
pasaba inadvertido al espectador 2^^, y en la escena fracasó la 
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TOüTo Toiv GeoTíSv, 6oa 6¿ 6uvat6v, Kat toÍ(; oxi^liaoiv 
oüvaTiEpya^ó^isvov' TiiGavÓTaxoi yáp á7tó aúxfjt; <l)óoeco<; 

ot ¿V xotq náBeoiv eíoiv, Kal ó 

Kal x^^^'^^tvEt ó ópyi^ójigvoq áXr)6Lv¿>xcxTa. 5ió Eúcpuouc; 
7roLT)TiK/{ áoTiv f] ^laviKOu’ XOÓTCOV yáp ot yiiv ev'rXcxotoí ot 5é 
éKOxaxiKot gloiv, 

Toúq, x£ Xóyouq Kal Touq 7r£7roiYi¡iévou<; 

1455b 5 £í aóxóv TTOioGvxa éKxíesoGaL KaGóXoü, eIG’ oGxcdc; éitEia- 
oBioOv Kal TtapaxElvEiv. Xéyco 5é oGxcoq fiv 0£copgía0ai xó Ka0- 
óXoü, otov xf^q M(|)iy£V£Ía(;‘ xü0£[cjt](; xivó<; KÓpy^c; Kal á(pavi- 
a0£[oTi<; ábf]\c^(; xoíq. Gócaaiv, tópovOglon^ slq SXXrjv 
5 x¿>pav, ¿V f\ vópoq ?)v xouq ^évouq Qóeiv x^ GeS, xaóxiqv ^ox£ 
Tíjv ÍEpcoaúvYiv^ Xpóvü) CoxEpov XQ áGsXíf)^ cuvápri éX0£iv 
xf)(; íspEÍai;, xó 5¿ 6xl áv£ÍX£V ó Ggóc; 5iá xiva aíxíav e^co xoD 
KaGóXot) éXesív ¿keÍ, Kal é<p* 6 xi 6é, xoG póGou* éX0cl>v 
6¿ Kal XT|(j>0£l(;, 06£o6ai (ji¿XX<á>v, cScvEyvcbpiasv, EÍ0* áx; Eúpi- 
^0 'irt5r|(; £Í0* áx; DoXóiGoq éTtoirjOEV, Koxá xó sÍKÓq síitóv 8xi 
oÓK &pa póvov xf)V ábE\(pí]V áXXá Kal aóxóv MÓsi xoGi^vat» 
Kal éVT£G0£V 06)XYlpía. 

Msxá xaGxa 6é óito0lvxa xá 
óvó^xaxa éiíEioobioov * óticoq 5¿ goxai olKEÍa xá éirfiiaóóia, 


obra, por no soportar esto los espectadores. Y, en lo posible, 
30 perfeccionándolas también con las actitudes pues, partiendo 
de la misma naturaleza, son muy persuasivos los que están 
dentro de las pasiones, y muy de veras agita el que está agitado 
y encoleriza el que está irritado Por eso el arte de la poesía 
es de hombres de talento o de exaltados; pues los primeros se 
amoldan bien a las situaciones, y los segundos salen de sí fácih 
mente 

Los argumentos, tanto los ya compuestos como los que uno 
1455b mismo compone, es preciso esbozarlos en general, y sólo después 
introducir los episodios y desarrollar [el argumento] 2 ». He aquí 
cómo puede considerarse lo general, por ejemplo, de Ifigenia. 
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autem fieri potest, oportet figuris exornando exercere poesim: 
máxime enim persuasibiles sunt ab eadem natura, qui in pertur- 30 
bationibus sunt; quamobrem et fluctuare facit fluctuans, et ad 
iram concitat iratus verissime. itaque ingeiüosi poética est yel 
furore perciti: ex his enim alii quidem bene fortunati, alii vero 
extra se positi sunt. 

Hos autem sermones oportet esse factos, et ipsum 
facientem exponere in universum, deinde episodiís uti, eaque 1455b 
inserere. dico vero sic universum spectari, ut Iphigeniae, cum 
esset immolata quaedam virgo sublataque immolantibus non ma¬ 
nifestó ac comportata in aliam regionem, in qua lex erat hospites 
deae immolare, hoc sacerdotium obtinuit. tempere autem sequenti 5 
fratri sacerdotis huc venire contigit propter nescio quid, quoniam 
responsum dedit deus propter aliquam causam, quae extra uni¬ 
versum est, eo venire: sed quamobrem, id extra fabulam est. cum 
vero venisset et cap tus esset, dum immolandus esset, agnovit, 
sive ut Eurípides sive ut Poiyides fecit, dicens secundum verisi- 10 
mile non solum sororem sed etiam ipsum sacriñeari oportuisse, 
et hiñe salutem. 

Post haec cum quis iam nomina supposuerit, 
eum episodiis uti oportebit. et quando erunt propria episodia, 


Una doncella, conducida al sacriñeio, desapareció sin que supie¬ 
ran cómo los sacrifleadores; establecida en otra región, donde 
era ley que los extranjeros fuesen inmolados a la diosa, fue 5 
investida de este sacerdocio. Tiempo después sucedió que llegó 
allí el hermano de la sacerdotisa; pero [decir que] porque el 
dios le había ordenado, por alguna causa ajena a lo general, ir 
allí, y con qué objeto, es ajeno a la fábula Llegado que fue, 
lo cogieron, y, cuando iba a ser inmolado, se hizo reconocer 
o bien como lo imaginó Eurípides, o como Poliido, diciendo con 10 
verosimilitud que sin duda era preciso que no sólo su hermana 
sino también él fuera inmolado, y de aquí la salvación. 

A continuación, puestos ya los nombres a los personajes, 
introducir los episodios; pero que éstos sean apropiados, como. 
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olov év 'OpéaT|] f| (xavta 6l* rjq ¿\i^<t)0T] kocI f) oco- 
Tt}p[a 6tá TfjQ Ka0ápa€coq. 

’Ev [itv ouv Toíq 6pá:[iaat xá 
éTTEioód.a oóvTopcx, f) 6’ éiTOTioila toútok; ^iT]KÚveTau xfiq yáp 
'O5oooe[a^ {oó) paKpóq ó Xóyo<; ¿oxlv* á 7 io 5 r|poGvxó(; XLVoq 
Mxt) TioXXá Kal irapaifuXaTxopávoo únó xoG íloaEiScovoq nal 
jióvoü fivxoq, ^xi 6¿ xcav otKOi oGxcoq éxóvxcov ¿ioxe xá XP^’ 
20 jAQxa Giró ^ivTqoxt^pcov ávaXíoKeoGai Kal xóv utóv ám(3oo- 
XeáeaQaL, aGxóq 8é á<¡)iKveLTai x^^pocoGetq, Kal ávayvú>p[qaq 
xivdcq aüTÓ<;, ámeái^evoq, oc6xóq pév ¿oóGt] xoGq 5* éx0poóq 6i- 
é<{}G£tp£« xó páv o6v IBiov touto, xá 5’ fiXXa ¿ireicóGia. 

18 

*'Eoxi 6é atáor)<; Tpay(i>6ía(; xó p¿v 6áoíq xó &¿ Xóotq’ xá 
25 jA¿v g^tóGev Kal £via xSv MocoGev TioXXáKiq í) 6éoiq, xó 8é 
XoiTtóv f) Xóolí;' Xéyco 5é 6éoiv ¡iév elvai tf)v áii* <4pXñ^ 
péxpi xoóxoü xoD pápoüq 6 goxaxóv éoxiv o5 pexapa^vei 
EÍ<; Eüxoxlav r\ etc; ároxíav, Xóoiv 5é xíjv á-nó xfjq ápxfjq xfjq 
pExapáoECix; péxP^ xéXooq’ oSaiiep év x^ AoyKeí x^ 0£o5éKxoo 
30 óéoiq j^év xá xe TrpoitEirpaypéva Kal íj xoO xcai5tou Xfjipiq Kal 


en Orestes, la locura, por la cual fue detenido, y la salvación 
15 mediante la purificación 

Ahora bien, en los dramas los episodios son breves, mientras 
que la epopeya cobra extensión por ellos. En efecto, el argumento 
de la Odisea <no> es largo: un hombre anda lejos de su país 
muchos años, vigilado de cerca por Posidón ^ y solitario; mien¬ 
tras tanto, la situación en su casa es tal que sus bienes son 
20 consumidos por pretendientes y su hijo es objeto de asechan 2 as, 
Pero llega él tras mil fatigas, y, después de haberse hecho reco^ 
nocer él mismo por algunos lanzándose al ataque, se salva 
él y destruye a sus enemigos. Lo propio es, efectivamente, esto; 
lo demás son episodios. 
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considerare, ut in Oreste insania, propter quam cap tus est, et 
salus per expiationem, 

Ac in dramatibus quidem episodia concisa 
sunt, epopoeia vero his producitur, Odysseae enim longus sermo 
est, de quodam multos annos peregrinante et observato a Neptu- 
no, et dum solus esset; et praeterea sic se habentibus domesticis 
rebus ut fortunae ipsius a procis consumerentur et filius insidiis 20 
peteretur, ipse venít tempestatibus pertúrbalas, et cum quosdam 
agnovisset, ipsos decipiens ipse quidem servatus est, inimicos 
vero perdidit. ac proprium quidem est hoc, alia vero episodia. 

18 

Est autem omiüs tragoediae una quidem pars nexus, altera 
vero solutio. ea quidem quae sunt extra, et aliqua eorum quae 25 
intra, saepenumero sunt nexus, reliquum vero est solutio, dico 
autem nexum esse eum qui a principio est usque ad eam partem 
quae postrema est, ex qua transit in prosperam fortunam vel 
adversam, solutionem vero, quae est a principio transitas usque 
ad finem, ut in Lynceo Theodectis nexus sunt eá quae gesta sunt 30 


• 18 

Nudo y desenlace de la tragedia. Unidad de la acción. 

El coro 

Toda tragedia tiene nudo y desenlace. Los acontecimientos 
que están fuera de la obra y algunos de los que están dentro 25 
son con frecuencjía el nudo^; lo demás, el desenlace. Es decir, 
el nudo llega desde el principio hasta aquella parte que precede 
inmediatamente al cambio hacia la dicha o hacia la desdicha, 
y el desenlace, desde el principio del cambio hasta el fin; por 
ejemplo, en el Linceo de Teodectes constituyen el nudo los 
hechos anteriores y la captura del niño y también la de ellos30 



_ ílEpt notTjTiKf j^, 1455b31-l456al5 

TtáXiv f| aóTwv, Xüoi<; 6’ áitó xf]^ aÍTi<5to£<a<; roo Gaváxou 
p¿)(pi ToO xé^ooq. 

TpaY<í>8(aq 6é eldri eíoI xéooapa (xooaDxa 
yáp Kal xóc pépiT ¿XéxOr^), p¿v TieTiXeypévr^, f)q xó 6Xov 
¿oxlv iiepniáxeia Kat ávayvcbpioiq, f) bk fcaeiixiKi^, olov oí xe 
1456a AíovTeq Kal ol 'l^tovEq, ^ bk f|0iKri, oíov ai <I>0i(í>xi6£q Kal ó 
nriXEÓq' xó bk xáxapxov..., olov af x£ OopKlSfiq Kal ó Opo- 
pil066q Kal Soa ¿v ^8oü. 

MáXioxa pév o6v óHavxa óeí ‘trfii- 
p5o0ai M/fiiv, eI bk pi^, xa péytoxa Kal nXEÍoxa, áXXcoq xe 
5 Kal áq vOv ooKo^avxoOoiv xoóq TtoiTjxáq- yEyovóxwv y<3tp KaO’ 
ÍKaoxov pépoq áyaGov itoiiixSv, IkAotoü xoO 151oü <iya0oC 
á^ioüoi xóv iva ónepjJáXXEiv. 

AÍKaiov 5é Kal xpoy^Óíav 
óXXiiv Kal xí|V aóxr|V XéyEiv oó6¿v íooq t$ p60(p' xoGxo 
5á, Sv aóxíi uXoKTÍ kocI X6oiq, itoXXol 6á nXé^avxEq eS 
i® Xóoüoi KaKñq' bel bk ó|i<{)c:> óeI KpóxEÍoOat. 

Xp^ bé, 6- 

nep Eiprixai itoXXÓKiq, (lEpvfjoOai Kal pí| hoieív ¿hohoukóv 
oóoxr^pa xpay(í)6lav_é7toTioiiKÓv 8á X¿y<a xó TtoXópoGov— 
blov El xiq xóv XT)q ’lXidóoq fiXov itoioi pu0ov, ¿keÍ p¿v yáp 
8iá xó pfjKoq XappávEi xá pépTj xó Ttpénov péy£0oq, ¿v 
8á xoíq 8pá[iaoi itoXó napá xí|V ónóXTjipiv áitopalvEi. ar\- 

y el desenlace llega desde la imputación de la muerte hasta el fin. 

Las especies de tragedia son cuatro (otras tantas, en efecto, 
dijimos que eran sus partes la compleja, que es en su tota¬ 
lidad peripecia y agnición; la patética, como los Ayantes y los 
1456» Ixiones^^] la de carácter»», como las Ftiótides'^ y el Peleo 
y la cuarta especie... como las Fórcides y el Prometeo y cuan¬ 
tas se desarrollan en el Hades 

Pues bien, hay que poner el mayor empeño en tener todas 
las cualidades, o, si no, las más importantes y el mayor número 
5 posible, sobre todo viendo cómo se critica ahora a los poetas; 
pues, habiendo existido buenos poetas en cada parte, se pide 
que uno solo los supere a todos en la excelencia propia de cada 
uno. 
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et pueri sumptio, at solutio, quae est ab obiectione mortis usque 
ad ñnem. 

Tragoediae species sunt quattuor; tot enim etiam 
partes dictae sunt. una quidem implexa, cuius totum est peripetia 
et agnitio; altera vero affecta, ut Aiaces et Ixiones; tertia morata, 1456» 
ut Phthiotides et Peleus; quarta, ut Phorcides et Prometheus, 
et quaecunque apud inferos. 

Ac omnia quidem maximopere 
conandum est ut habeantur: sin autem, maxima et plurima, 
praesertim ut nunc criminationem obiiciunt poetis. cum enim 5 
boni fuerint secundum unamquanque partera poetae, imum supe¬ 
rare singulos in proprio bono dignum existimant. 

lustum autem 

est et tragoediam aliara et eandem dicere nihil fortasse ob fabu- 
lam. hoc vero intelligitur in iis quarum eadem plicatio et solutio 
est. multi autem qui bene plicarunt, solvunt male. ac ambo sem- 10 
per cum plausu excipi oportet. 

Et oportet, quod dictum est 
saepe, in memoriara revocare, et non efficere ut tragoedia sit 
epopoeica constitutio. dico epopoeicam, quae multas fábulas 
continet, ut si quis totam fabuiam Iliadis conficiat. ibi enim 
propter longitudinem partes assumunt convenientem magnitudi- 
nem. in dramatibus vero multum praeter existimationem accidit. 15 


Pero quizá no es justo decir por la fábula si una tragedia es 
distinta o la misma es la misma si tiene el mismo nudo y 
desenlace. Pero muchos, después de anudar bien, desenlazan 
mal; es preciso, sin embargo, que ambas cosas sean siempre 10 
aplaudidas 

Hay que recordar lo que se ha dicho muchas yeces, y no 
hacer de un conjunto épico una tragedia»*’ —^y llamo épico al 
que consta de muchas fábulas—, por ejemplo, si imo dramatizara 
entera la fábula de la Iliada Allí, en efecto, gracias a la exten¬ 
sión, cobran las partes la amplitud conveniente; pero en los 
dramas el resultado se aparta mucho de lo que se esperaba, 15 
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riepl 7 iOLr)TiKf] <;, 1456al6-35 

peíov bí, fiooL 'itépoiv ’lXtou SXrjV é^itotriaav Kal pi] Kaxoc 
jjiépoc; oSoTtep Eópi,m6r|q, (?\} NLÓprjv koX [xx] coonep Atox6Xo<;, 

?\ ¿KULTCToaciv KaKCoq áycoví^ovTai, énel Kal ’AyáGcov é^- 
éneoev év to6t(¿) 

’Ev be Taiq nepiTtete'aK; Kal év tolq 
20 áirXoíq Tipccypaoi oTOxáíovTai Sv j3oúXovTai OaupaatSc;' 
TpayiKÓv yáp toDto kgI (])LXáv0pcoTiov. eotlv 6é toGto, Sxav 
ó oo(f>ó(; p¿v psxd Tiovrip'ac; (6*) é^a'iiaxrjOf], óoTiep Z'ou- 
<})0<:, Kttl ó ávbpEíor; |i€v áSiKoc; 6é T|Txr|0^' eoxLv 5¿ xcOxo 
£Ik 6<:, Qo-nep ’AyáGcov Xéyei, sIkóq yáp yíveoGai itoXXá 
25 Kal Tiapá TÓ EÍKÓq* 

kal xóv yppóv 6é ^va 6 el ónoXa- 
PeÍv tgSv Gtiokpltcdv, Kal (lópiov Eivai xoD oXou Kal oavayco- 
V ^EoOaL, prj oSoTTEp EópL'iit6]r] áXX* oSoitEp IíoPokXeu toÍ<; 
6é XoltioÍí; xá (^Gópeva oG&ev pccXXov xoG púGoü f\ fiXXrjq 
Tpayxpb'.ac; ¿oxív’ b.6 éppóXipa á6ouaiv, Tipóxou áp^avxoq 
30 ’Ayá0covo<; xoD toloóxod» Kaíxoi xt GiapépEi épPóXipa 
^6 £iv el i^rjoLV áXXou EÍq áXXo áppóxToi f] etíelcóGlov 
6Xov; 

19 

riEpl pév o5v Tcov áXXcov elb€>v Elprjxai, Xomóv 6é nepl 
Xé^Ecoc; Kal 6iavota<: eítieív. 

Tá pév oüv xcEpl TT]v ÓLávoiav év 
35 Toi<; TCEpl pr|xopLKf¡<; ke’oGco' xoGxo yáp l5.ov páXXov ¿K£Lvr]<; 

Prueba de ello es que cuantos dramatizaron entera la destruc¬ 
ción de Ilión, y no por partes como Eurípides, o la historia de 
Níobe^S y no como Esquilo, o fracasan o compiten mal en los 
concursos, pues también Agatón fracasó por esto solo. 

En cambio, en las peripecias y en las acciones simples consi- 
20 guen admirablemente lo que pretenden^ 2 . p^es es trágico- 

y agradable Y tal sucede siempre que un hombre astuto, pero 
malo, es engañado, como Sísifo, y un valiente, pero injusto, 
queda vencido. Y esto es verosímil, como dice Agatón, pues es 
verosímil que también sucedan muchas cosas contra lo vero¬ 
símil 

25 En cuanto al coro, debe ser considerado como uno de los 
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signum vero est, quod quicunque expugnationem Ilii totam fece- 
runt et non secundum partem, ut Eurípides Hecubam et non ut 
Aeschylus, vel labuntur vel male certant, siquidem Agathon in 
hoc solo lapsus est. 

In peripetiis autem et in simplicibus reb'us 
assequuntur quod volunt, per admirabile: tragicum enim hoc et 20 
gratum hominibus. est autem hoc, quando sapiens quidem sed 
cum improbitate deceptus fuerit, ut Sisyphus, et fortis quidem 
sed iniustus superatus sit. atque hoc verísimile est, ut Agathon 
dicit: verisimile enim est multa fieri etiam praeter verísimile. 25 

Et existimandum est chorum esse unum de histrionibus et 
partem totius, ac simul contendere, non ut apud Euripidem, sed ut 
apud Sophoclem. quae vero conceduntur aliis, magis sunt fabulae 
et tragoediae alteríus. quamobrem embolima canunt, cum primus 
Agathon rem talem inceperit. atqui quid interest, si quis embo- 30 
lima canat, vel dictionem ex alio in aliad accommodet? 

19 

Ac de aliis quidem iam dictum est. reliquum vero est de elo- 
cutione vel sententia dicere. 

Ac quae pertinent quidem ad sen- 
tentiam, in libris de rhetorica posita sunt: hoc enim methodi 35 

actores, formar parte del conjunto y contribuir a la acción no 
como en Eurípides, sino como en Sófocles. En los demás, las 
partes cantadas no son más propias de la fábula que de otra 
tragedia por eso cantan canciones intercaladas, y fue Agatón 
el que inició esta práctica 277. pero ¿qué diferencia hay entre 30 
cantar canciones intercaladas y adaptar una tirada o un episodio 
entero de una obra a otra? 

19 

Sobre et pensamiento y la elocución 

De . las otras partes hemos hablado ya. Réstanos hablar de la 
elocución y del pensamiento. 

Lo relativo al pensamiento puede verse en nuestro tratado 
sobre la Retórica, pues es más propio de aquella disciplina. 35 
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rtepl Tcoir|xcKf]q, 1456a36-bl9 

Tfi<; [ie6ó5oü. Kaxi 6é Kaxd xt]v óiavoicxv xaGia, 6oa ótió 
xoO Xóyoü bei TtapaaK£üao0f|vau [népr] bt xoóxcov xó X£ átro- 
6eiKv6vai Kal xó .XÓ£lv kcxí tó TcáGr) TcapaaK£U(i^£Lv (oíov 
1456t> gXEov f[ (()ópov f] ópyf|V Kal ooa xocaGxa) Kal 2 ti ^éyfiOoq 
Kal |iiKpóxr]xaq. 

Af]Xov 5é 6 x 1 Kal év xoíq Tipáy^iaoiv ótió 
X tov aóxSv [6 £c3v Seí xpfjaGai oxav f[ éXesivd y} 6£lvo: 
^ieyáXa f\ eÍKÓxa bé^ 7tapaaK£üá^eLV‘ xoaouxov Sia- 

5 <j>£peL, 6 x 1 xd pév 6 £i (l)a(v£a0aL ócveu 5i5aoKaXlaq, xd &é 
év XO Xóy<^ tnd xoG Xéyovxoq iiapaoK£üá^£a0ai Kal itapd 
xóv Xóyov ylyvEoOai. xl ydp dv £Ír| xou XáyovxoQ épyov, el 
(falvoiTO f| 6 éa Kal ^ifi 5id xóv Xóyov; 

Tcov 5é Tiepl xi]V Xe- 
^Lv, év ^lév éoxiv £Í5 o(; Gecopíaq xd ox^axa xfjc; Xé^ecoq, 
19 & éoxiv £l6évai tt\(; ÓTCOKp'vXLKfjí; Kal xoO xi^v xoiaóxrjv *éyp\/- 
xoq dpxix£KXOVLK^v, oíov xl £VxoXt] Kal xí £Óxn 
r\yr]Oi<^ Kal áneiXf] Kal ápóxrioLq Kal djiÓKpiaiq, Kal £Í xt 
&XXo xoiouxov, 

riapd ydp xi^v xoóxov yvcoaiv r\ dyvoLav oó8¿v 
£l<; x^v TcoiTiXLKliv áTi.x[(iT}(ia (fépexai 6 xi Kal d^LOV onou- 
15 Bfjq» xt ydp dv xi<; ÓTioXdpoi iqpapxfjoGat d flpoxayópaq 
éTiixi(ji5, oxL eüxeoGai otó(ji£vo<; é'nixdxxei ettóv «pfjviv Set- 
5£ Ged»; xó ydp KeX£üaai, (¡)r|aLV, Ttoieiv xi t] piq, á'ii'.xa^í^ 
éaxiv. 5ló orapelaGo ¿x; dXXrjq Kal oó xrjc; 'iio.T)xiKf)<; 6v 
©eópT^pa, 

Corresponde al pensamiento todo lo que debe alcanzarse me¬ 
diante las partes del discurso. Son partes de esto demostrar, 
refutar, despertar pasiones, por ejemplo compasión, temor, ira 
1456b y otras semejantes, y, además, amplificar y disminuirlas. 

Y es evidente que también en los hechos hay que partir de 
estas mismas formas, cuando sea preciso conseguir efectos de 
compasión o de temor, de grandeza o de verosimilitud. La dife- 
5 rencia está en que aquí^?^ deben aparecer sin enseñanza, mien¬ 
tras que en el discurso deben ser procurados por el que habla 
y producirse de acuerdo con lo que dice Pues ¿cuál sería el 
provecho del orador si las cosas pareciesen atractivas sin nece¬ 
sidad del discurso? 
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illius magis e$t proprium. sunt autem secundum sententiam ea 
quaecunque ab oratione paranda sunt. et eorum partes sunt tum 
demonstrare et solvere, tum perturbationes parare, ut misericor- 
diam vel metum vel iram et quaecunque talia, tum praeterea 1456^ 
amplificare et diminuere, 

Manifestum autem est et in actionibus 
utendum esse iisdem formis, cum miserabilia aut terribília aut 
magna aut verisimilia parare oportuerit; nisi quod ea sola diffe- 
rentia est, quod haec quidem apparere sine doctrina oportet, quae 5 
vero in oratione posita sunt, a dicente paran et per orationem 
fieri. quod enim esset dxcentis munus, si apparerent iucunda et 
non per orationem? 

Eorum vero quae pertinent ad elocutionem 
una species est contemplationis, quae considerat figuras elocu- 
tionis, quas scire est histrionicae, et eius qui talem habeat archi- 10 
tectonicam, ut quid sit mandatum et quid precatio et narratio et 
mina et interrogatio et responsio, et si quid aliud huíusmodi, 

Ab horum enim cognitione vel ignorantia nuila reprehensio in 
poeticam affertur, quae curanda sit. qui enim fieri potest ut 
aliquis existimet errorem commissum esse in iis quae Protagoras 15 
reprehendit, quod putans precari praecipit, dicens «iram diva 
cañe?», nam iubere, inquit, ut aliquid faciat aut non faciat, prae- 
ceptio est. quamobrem omittatur, ut quae alterius et non poeticae 
sit contemplatio. 

Entre las cosas relativas a la elocución, uno de los puntos que 
pueden considerarse lo constituyen los modos de la elocución, 
cuyo conocimiento corresponde al arte del actor y al que sabe 10 
dirigir las representaciones dramáticas; por ejemplo, qué es un 
mandato y qué una súplica, una narración, una amenaza, una 
pregunta, una respuesta y demás modos semejantes. 

Pues en cuanto al conocimiento o ignorancia de estas cosas 
no se puede hacer al arte del poeta ninguna crítica seria. ¿Cómo, 
en efecto, puede considerarse error lo que Protágoras censura 15 
[en Homero] cuando alega que, creyendo suplicar, ordena, al 
decir «Canta, oh diosa, la cólera...»? Pues mandar hacer o no 
hacer algo —afirma— es una orden. Quede, pues, esta conside¬ 
ración a un lado, como propia de otro arte y no de la poética. 
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riepl 7totr|TtKrj<;» I456b20-1457al 

20 

^ Tfjq 8é Xé^£co<; áudarjc; t<5c5*’ ¿otI xá otoixeIov, 

oüXXapi], o6vB£0[ioq, 6vo[íüc, pr\[i(x, ápGpov, TiTSaiq, Xóyoq» 

Zxoixeiov ji¿v oCv áaxLV <f)G)vr| áSiaípsxoq,, oó Tiaca 8¿ 
áXX’ fj<; 7i¿(t)üKe ouvGexi^ y^YV^oGai <t)covT*}* Kal ydcp xSv 
Gir^ptcov etolv á&icf(petoi (pcovat, qv oóSeiJiíov Xéyco oxoi- 

Taúxriq 6¿ ¡lépTi xó x£ <()CL>v^ev Kal xó f)(jL(<l)C*)vov Kal 

<5(J)Ci5vov. ^otlv 8é (}>a)vfj£v pév <xó> ¿íveü ^pooPoXíjq ^yov 
<l)ü)vf|V áKOüOX^v» ^pt<f)covov 5é xó \iexá ‘itpoapoXfjq gx®^ 
<t)G>vftv dKouaxrjV, oíov xó 2 Kal xó P, &<}>c*>vov 8¿ xó ^£xá 
TtpooPoXfjq Ka0* a6xó pév o65£|i[av gx^v <l)covi*|V, [íexóc 5é 
XQV áxóvxcov XIvá <t)covi^v yivójifivov áKOuoxóv, oíov xó f Kal 
xó A* 

TaOxa B¿ 5La<f)áp£i oxri(Jiao[v re xou oxójiaxoq Kaí 

xónoLq Kal 5aoóxT]Xi Kal ipiXóxrjxi Kal [ír\Keí Kal Ppocxó- 
XT^Ti, exi bk ó£,üxt|Xi nal Papóxt^xi Kal x$ \iéo(¿>* 7C£pl Sv 
KaG* gKaoxov év xoíc; ^expiKOÍq 7ipooT*)K£i 0£cop£rv. 

ZüXXapfi 

8á éaxiv <()coví| fioripoq oüv0£xÍ| á<f)ci)vou Kal <J)covf|v gx*^^" 

xoq' Kal ydp xó PP áv£u xoO A oüXXaprj Kal petó xoG 

A, olov xó PPA. áXXá Kal xoúxcov 0eci3pfjoai xáq &ia<()op<i<; 

xf^i; pexpiK^q éoxiv* 

2óv&£ap.oq 8á áoxiv ^covf| fioruioq f) oG- 
1457» xg KCoXóei oGxe toieÍ <p<¿>vf[V ^[av or^jiavxiKÍjV áK nXfiLÓvcov 

20 

Las partes de la elocución 

20 Las partes de toda la elocución son éstas elemento, sílaba, 
conjunción, nombre, verbo, artículo, caso y enunciación. 

Eleméntense es una voz indivisible, pero no cualquiera, sino 
aquella de la que se forma naturalmente una voz convencio¬ 
nal nsJ; pues también los animales producen voces indivisibles, a 
ninguna de las cuales llamo elemento. 

25 Son partes de ésta el [elemento] vocal, el semivocal y el mudo. 
Es vocal el que sin percusión tiene sonido audible; semivocal. 
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20 

lam vero elocutionis omnis hae sunt partes, elementum, 20 
syllaba, coniunctio, nomen, verbum, articulas, casus, oratio. 

Ac elementum quidem est vox individua, non omnis, sed ex 
qua naturaliter vox fit quae intelligi possit: etenim beluarum 
sunt voces individuae, quarum nullam elementum voco. 

Huius 25 

autem partes sunt tum vocale tum semivocale tum mutum. 
atque vocale est, quod sine ictu vocem habet quae audirí potest, 
ut a et co; semivocale, quod cum ictu vocem habet quae audiri 
potest, ut o et p; mutum, quod cum ictu per se quidem nullam 
habet vocem, sed cum habentibus aliquam vocem fit huiusmodi 30 
ut audiri possit, ut y et 6. 

Atque haec ínter se differunt tum 
figuris oris tum locis tum crassitudine tum tenuitate tum longi- 
tudine tum brevítate, praeterea vero acumine et gravitate et 
medio, de quibus singulis in metricis convenit contemplari. 

Syllaba est vox significationis expers, composita ex muto et 35 
vocem habente: etenim yp sine a syllaba est, et cum a, ut ypa. 
sed et horum intueri differentias metricae est. 

Coniunctio est vox 

significationis expers, quae ñeque impedit ñeque facit vocem 1457» 

el que con percusión tiene sonido audible, como 2 y P mudo, 
el que con percusión no tiene por sí ningún sonido, pero unido 
a los que tienen algún sonido se torna audible, como P y A. 30 

Los elementos difieren por las posturas de la boca, por los 
lugares en que se articulan, por ser aspirados o tenues, largos 
o breves, y también agudos, graves o intermedios. Examinar esto 
en detalle corresponde a la métrica^. 

Sílaba es una voz sin significado, compuesta de un elemento 35 
mudo y de otro que tiene sonido; pues PP es sílaba sin A y con 
A, como PPA^^ Pero también la consideración de estas diferen¬ 
cias corresponde a la métrica. 

Conjunción es una voz sin significado, que ni impide ni pro¬ 
duce una sola voz significativa apta por naturaleza para compo- 1457» 
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(J)6>vc5v 7 i£((>üKüíav OL>VT[0£O0aL, Kal énl TÓov áKpcov nal éiil toO 
péooü, T^v pr) áppÓTxet ¿v ápxrj Xóyou xiBévai Ka0* a6x/|v, 
oTov [iév, f^xoi, &é’ f) (|>Cl>vií^ áorjpoq f] éK oiXeióvcov pév ())co- 
5 vSv piaq, oTipavxiKíSv bé, 'holelv 7ié<)>üK£V píav OTi^xavxiKÍjV 

(¡>C0VÍ^V. 

‘'ApOpov b* ¿oxl (t>Ci)vr| fioT]poq í] Xóyou ¿px^^v 
xáXo<; 8iopiopóv 6tiXoÍ* oíov xó á]i<pl Kal xó itepl Kal 
TÓc (SXXa* (f) 0 L>ví| fioTipoq oüre KCoXóei oDxe Tioiel (fícovi^v 
p[av oT)pavTLKr|V ¿k ^iXeióvcov ((xíovcSv, 7ie(¡>L>KüLa x[0£O0aL Kal 
éitl tSv áKpov Kal iitl xoC péoou. 

^Ovopa 8é éoTi (pcoví) 

oüV0exí^ oripavxiKi?) fiveu xP^^ou, Tiq pépoq oó6év áoxi Ka0* 
a6TÓ OTjpavTLKÓv’ év yáp xoíq 6L'iiXoíq oó y^pá>\)iEBa, ¿q Kal 
aóxó Ka0^ a6xó atjpaívov, olov ¿v x^ ©eoScbpcp xó 6Spov 
oó OTipatVEU 

'Pfiija 8é (I>coví| oüV0exí| OTj^iavxLK’í] pcxdc XP^‘ 
voü, Tjq óó8¿v pépoq oTipaívei Ka0* a6xó, oSonEp Kal éoil t5v 
óvopcixov* t 6 pév ydtp AvOpconoq f\ XeüKÓv oó or^patvsi xó 
nóxe, xó 6é paólCet f\ pepóÓiKev itpoooTipaCvEi xó xóv 

Tiapóvxa XP*''^^ 'nap£XTiXü0óxa» 

rixSoiq 8’ ¿oxlv 

óvópaxoq f\ ^i^ipaxoq, f] p¿v Kaxá xó xoóxoo xoóxcp or|^ 
20 jiaívov, Kal 8oa ToiaOia, f| 6é Kaxóc xó évl noXXoíq, olov 
&v0pcoTOi f\ SvOpcoTioq, f| &é Kaxóc xóc óaioKpixiKÓc, olov Kax^ 

nerse de varias voces, tanto en los extremos como en el medio, 
que no debe ponerse de suyo al principio de frase, por ejemplo 
p.év, f^xoL, 8á; o bien una voz sin significado apta por naturaleza 
5 para constituir de varias voces significativas ima sola voz signi¬ 
ficativa 

Artículo es una voz sin significado, que indica el. comienzo, 
el término o la división de una frase; por ejemplo á\k^í, itepí, 
etcétera; o bien una voz sin significado, que ni impide ni produce 
de varias voces una sola voz significativa, y es apta por natura- 
10 leza para ser puesta en los extremos y en el medio 

Nombre es una voz convencional^ significativa, sin idea de 
tiempo, de cuyas partes ninguna es significativa por sí misma; 
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unam significativam, quae ex pluribus vocibus componatur, tam 
in extremis quam in medio, nisi congruerit in principio orationis 
ponere per se, ut pév, fíxoi, &q, vel vox non significativa ex 
pluribus quidem vocibus una sed significativis, idónea quae faciat 5 
unam vocem. 

Articulus est vox significationis expers, orationis 
initium aut finem aut distinctionem indicans, ut xó xó itspl 

et alia» vel vox significationis expers, quae ñeque impedit ñeque 
facit vocem unam significativam ex pluribus vocibus, idoneam 
quae componatur et in extremis et in medio. 10 

Nomen est vox 

composita significativa sine tempore, cuius pars nulla est per se 
significativa: nam in duplicibus non utimur ut etiam ipsum per 
se significet, veluti in Theodoro illud b&pov non significat. 

Verbum est vox composita significativa cum tempore, cuius 
per se pars nulla significat, ut etiam in nominibus. illud enim 15 
homo vel álbum non adsignificat quando: at illud ambutat vel 
ambulavit adsignificat, alterum quidem praesens tempus, alterum 
vero praeteritum. 

Casus est nominis aut verbi, unus quidem 
secundum id quod est huius vel huic significans, et quaecunque 
talia; alter vero secundum id quod uni vel multis, ut homines 20 
vel homo; alius autem secundum ea quae ad gestum pertinent, 

pues en los nombres dobles no usamos las partes como si cada 
una significara por sí misma; por ejemplo, en «Teodoro», «doro» 
no tiene significado 

Verbo es una voz convencional significativa, con idea de 
tiempo, de cuyas partes ninguna tiene significado por sí misma, 15 
como sucede también en los nombres. En efecto, «hombre» o 
«blanco» 291 no significan cuándo, pero «camina» o «ha caminado» 
añaden a su significado el de tiempo presente en el primer caso, 
y el de pasado en el segundo. 

El caso 292 es propio del nombre o del verbo, y significa unas 
veces la relación de «de» o de «para» y demás semejantes; 
otras veces la singularidad o pluralidad, por ejemplo «hombres», 20 
«hombre», o bien los modos de expresarse el que habla, por ejem- 
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épóxrjoiv f\ ¿Ttíia^LV* xó yáp ¿páSiasv; pá6i^£ -nxñoiq pV]- 
(xaxoq Kaxá xaOxoc xcc elbx] áoxív. 

AÓYO<; 6é <t)(x>víi ouvOexíj 
orjpavxiKT^* fjq £Via (lépT] KaG' aúxá orijiaíVEi xr o6 yáp 
25 &na<; Xóyoc; ¿k prijiáxcov Kal óvo^áxcov aúyKeixai, otov ó 
TOü ávOpoíyiioü ópLO[ió<;, á\X* ¿vSéxexai écvei) ^rjjiáicov slvai 
Xóyov, [lépOQ pévTOi áet xl orjpaivov oIov év x^ pa6[- 

^ei KXácov ó KXácov. elq 6é áoxi Xóyoq biy^cbc^f í] yáp ó gv 
OT)patv6>v, í] ó éK ixXelóvcov Oüv6éo[i<í)V> oiov f) ’lXiác; ^xáv 
30 oüv8éop<p elq, <5 6á xoO áv0p(¿^Oü gv or^paíveiv. 

21 

’Ovópcxxoq 5é £Í5rf xó p¿v áTrXouv, ájiXouv 6é Xéyco 6 
píj ¿K aripaivóvxcov aóyKEixai, oiov yf}, xó 5é 5 iti\oüV toóxoü 
6é xó pév ¿K oripatvovxoq Kal áoií^ou, irtXrjV oÓK év x^ 
óvópaxi orj^ialvovxoq Kal áaf){iOü, xó bt ¿k or|paivóvxcov 
55 oóyKEixai. Blr\ b* áv Kal xpiiiXcCv Kal XEXpaTiXoGv Óvojjia, Kal 
itoXXa'itXoDv, olov xá TtoXXá xcov MaaoaXicoxSv, 'EppoKat- 
1457^ KÓ^avOoq * *. á'nav 5á ovopá éoxiv ^ KÚpiov f] yXcoxxa ^ 
pexa(^opá f] KÓopoq \\ Tt£7toLr|pévov ¿TiEKXExapévov ?\ &<()- 

ppYipévov f) é^r|XXaypévov. 

Aéyco 5é KÓpiov pév ^ 

gKaoxoi, yXSxxav 5é ^ gxepor ¿Soxe (()av£póv 8xi Kal yXcox- 

plo el de pregunta o mandato; pues «¿caminó?» y «¡camina!» 
es un caso de un verbo según estas especies. 

Enunciación^^ es una voz convencional significativa, algunas 
de cuyas partes significan algo por sí mismas; pues no toda 
25 enunciación consta de verbos y nombres, como la definición del 
hombre, sino que puede haber enunciación sin verbo pero 
siempre tendrá alguna parte significativa, como «Cleón» en «Cleón 
camina». La enunciación es una de dos modos, o bien porque 
designa una sola cosa, o bien porque consta de varias unidas 
entre sí; por ejemplo, la 1 liada es una enunciación por unión, 
30 y la definición del hombre, por significar una sola cosa 
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ut per interrogationem vei praeceptionem. nam ambulavit? vel 
atribula casus verbi secundum has species est, 

Oratio est vox 

composita significativa, cuius aliquae partes per se significant 
aliquid: nec enim omnis oratio ex verbis constat et nominibus, 25 
quemadmodum hominis definitio, sed contingit sine verbis esse 
orationem. atqui partem semper quampiam significantem habebit, 
ut in illo «ambulat Cleon» id ípsum Cleon. una autem est oratio 
duobus modis: aut enim quae unum significat, aut quae ex pluri- 
bus coniunctionibus est, ut Ilias quidem est coniunctione una, 
hominis vero definitio eo quod unum signifícete 30 

21 

lam nominis species una quidem simplex est (voco simplicem, 
quae constat ex non significantibus) altera vero dúplex; atque 
haec partim ex significante et non significante, partim ex signi¬ 
ficantibus constat. potest etiam esse triplex et quadruplex nomen, 35 
et multiplex, ut multa Megaliotarum, Hermocaicoxanthus. omne 
autem nomen est aut proprium aut lingua aut translatio aut orna- 1457^» 
tus aut factum aut protractum aut subtractum aut immutatum. 

Voco proprium quo utuntur singuli, linguam illud quo 
diver si. quamobrem apparet fieri posse ut lingua et proprium sit 

21 

Sobre tas especies del nombre 

En cuanto a las especies del nombre uno es simple, y 
llamo simple al que no se compone de partes significativas, por 
ejemplo yr\ «tierra»; y otro, doble, y éste se compone o bien de 
una parte significativa y otra no significativa, pero significativa 
y no significativa fuera del nombre o bien de partes significa¬ 
tivas. Puede también haber nombres triples, cuádruples e incluso 55 
múltiples, como la mayoría de los nombres de los masaliotas, 
por ejemplo Hermocaicojanto^®... Todo nombre es usual, o pala- 1457^ 
bra extraña^, o metáfora, o adorno, o inventado, o alargado, 
o abreviado, o alterado. 

Llamo usual al que usan todos en un lugar determinado, y 
palabra extraña, a la que usan otros; de suerte que, evidente- 
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5 xav Kol KÓpiov elvai 5uvaTÓv xó aótó, xol<; auxoíq 5é' 
TÓ yáp olyovov KuTipíoiq pév Küpiov, fiplv 6é yXcoxTa. 

Mexa- 

<t)opá 6é éoTiv óvópaxoq áXXcxptoü á'iiL<t)opá, f] áiió xou 
yévoüq ául et&oq. f] áiió xoO elbooq, é-nl xó yávoc;, f\ ánd xoG eí- 
6oi><; éitl elboq, t] Kaxá xó áváXoyov. Xéyco 6é á^ó yávouc pév 
éitl £Í5 o<;, oIov «vriuq 5é poL EaxrjKev»* xó yccp óppeiv éaxLV 
éoxávai XI, áre* eióouc; 5é é-nl yévoq «fj 6r) popí’ ’Oóua- 
OEÓq éoGXá Mopyev»* xó yáp poplov 710 X 6 éoxiv, ^ vüv ávxl 
xoO TtoXXoü Káxpr\T<xi* án* EÍÓcúq 5é étrl slSoc, otov «yaXK^ 
áTtó ipoxrjv ápóoaq» Kcd «x£p¿v áxELpéi évxaDOa 

yáp xó pév ápóoai xap£LV, xó bt xap£Ív ápúoai £lpr|K£v‘ 
5p<(>co yáp áipeXslv xt ¿oxlv. 

TÓ 6é áváXoyov Xéyeo, óxav 
ópotcdq EXíl 6£üX£pov Tcpóq XÓ Tipcoxov Kcxl XÓ xéxcxpxov 
7ipó<; xó xpÍTov’ ép£Í yáp ávxl xou ÓEüxápoü xó xáxapxov f) 
ávxl xoD XExápxou xó ósóxepov* Kal évtoxe 7rpooxi0¿aaiv áv0’ 
ob Xáyei iipói; 5 éoxu X¿yco 5é oIov ópotax; *é)(e\. <|>iáXr| 7ipó<; 
Aióvuaov Kal áo7tl<; upóq ’^Apri* ápsí xcívuv xiqv t^íLáXrjV áoTtl&a 
Aiovóooü Kal xr|v áoTríóa (t)iáXT]v *'Apecoq. 8 yí^paq Tipóq 

ptov, Kal áoTtépa npóq f|pépav‘ ápeí xoívuv xíjv éoTtápav yr\- 
pa<; fipépaq ?\ ¿>07t£p ’Ep7i£5oKXf)<;r Kal xó yfjpa<; éaitépav plou 
Süopáq ptoü. ávtoic 6* o6k Moxlv 5vopa Kfitpevov xSv ává¬ 
Xoyov, áXX’ o65év T^xxov ópoícD<; X£X0í|O£TaL* olov xó róv 

5 mente, un mismo nombre puede ser palabra extraña y usual, 
mas no para los mismos; oíyuvov, en efecto, es usual para los 
chipriotas, y para nosotros, palabra extraña 

Metáfora es la traslación de un nombre ajeno, o desde el 
género a la especie, o desde la especie al género, o desde una 
especie a otra especie, o según la analogía. Entiendo por «desde 
10 el género a la especie» algo así como «Mi nave está detenida» 
pues estar anclada es una manera de estar detenida. Desde la 
especie al géiiero: «Ciertamente, innumerables cosas buenas ha 
llevado a cabo Odiseo»^^^^ pues «innumerable» es mucho, y aquí 
se usa en lugar de «mucho». Desde una especie a otra especie, 
como «habiendo agotado su vida con el bronce» y «habiendo 
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Ídem, non autem iisdem: nam sigynon Cypriis est proprium, 5 
nobis lingua. 

Translatio est nominis alieni illatio, aut a genere ad 
speciem, aut a specie ad genus, aut a specie ad speciem, aut 
secundum proportionem. dico a genere ad speciem, ut «navis 
autem mihi haec stetit»: nam in por tu esse stare quoddam est. 10 
a specie ad genus, «iam decem milia Ulysses bona egit»: nam 
decem milia multa sunt, quibus nunc usus est pro multis. a 
specie ad speciem, ut «aere animum cum hausisset, incidit inde- 
fesso aere», hic enim haurire pro incidere et incidere pro haurire 15 
dixit: ambo enim sunt quoddam auferre. 

Proportionem dico, 

quando similiter se habeat secundum ad primum ac quartum 
ad tertium. nam dicet pro secundo quartum aut pro quarto secun¬ 
dum, et interdum apponunt pro quo dicit ad quod est. dico autem, 20 
ut similiter se habet poculum ad Bacchum et scutum ad Martem: 
dicet igitur et scutum poculum Martis et poculum scutum Bacchi. 
praeterea similiter se habet vespera ad diem et senectus ad vitam: 
dicet igitur vesperam senectutem diei et senectutem vesperam 
vitae, vel ut Empedocles, occasum vitae. nonnullis vero non est 25 
nomen positum eorum quae sunt ex proportione, sed nihilo minus 

cortado con duro bronce», pues aquí «agotar» quiere decir 15 
«cortar» y «cortar» quiere decir «agotar»; ambas son, en efecto, 
maneras de quitar^®. 

Entiendo por analogía el hecho de que el segundo término 
sea al primero como el cuarto al tercero; entonces podrá usarse 
el cuarto en vez del segundo o el segundo en vez del cuarto; 
y a veces se añade aquello a lo que se reñere el término susti- 20 
tuido^'^. Así, por jemplo, la copa es a Dioniso como el escudo 
a Ares; [el poeta] llamará, pues, a la copa «escudo de Dioniso», 
y al escudo, «copa de Ares». O bien, la vejez es a la vida como 
la tarde al día; llamará, pues, a la tarde «vejez del día», o como 
Empédocles y a la vejez, «tarde de la vida» u «ocaso de la 
vida». Pero hay casos de analogía que no tienen nombre, a pesar 25 
de lo cual se dirán de modo semejante; por ejemplo, emitir la 
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KapTióv p¿v ,á<^iévai OTiEÍpeiv, tó 6 é tfjv <t)Xóya áTió toO 
rjXtou ávcóvüjiov' áXX* ó^otoq toüto 'iipó<; tóv iqXiov Kal 

TÓ oneCpeiv upóq tóv KapTióv, 6ió elpT^Tm «ooieLpov GsoKTtotav 
30 (fXóya». ^OTi 6á rpÓTio xoÓTíp xfjq peTa<t)Opaq 

Kal ccXXcoc, TTpoaayopEüoaVTa xó áXXóxpiov á7io<|)fioaL xcov 
otKEÍcov TI, olov £Í xrjv áoTtí&a eÍTioL q)L(iXriv pí) ’^Apeooq áXX’ 
fioivov, 

nfiTtoiripévov 6’ éaxlv o, 6Xcoq pf) KaXoúpsvov ónó 
tivc5v> auTÓq tíOetoi ó 7ionr|xnq‘ óokeí yocp Svia elvai xoiauxa, 
35 olov xdc Képaxa Mpvuyaq Kal xóv Upéa ápy)Tf¡pa. énEKXexapévov 
1458a éoxiv f) á(j)r)pTipévov xó pév éáv (¡>cl>vi^£VXI paKpoxép<p 

KfiXpiTjpévov fí xoD otKEíoü fi oüXXa(3^ épP£pXr)pév{], xó 5é áv 
á())r]pr|p€Vov xi ^ aúxo0‘ éitEKTExapévov pév oíov xó 7 ióX£coq 
TióXíjoq Kal xó FItjXeIóoü nrjXrjtáÓEco, á(¡)ppr|p£VOV 6é olov xó 
5 Kpi Kal xó 6 cd Kal «pía yívExai áptfoxépQV é^r\K~ 

Xaypévov &’ éoxlv oxav xoG óvopa^opévou xó pév KataXElTCT] 
TÓ 6¿ atoi^, olov TÓ «ÓE^LXEpóv Kaxoc paCóv> dvxl xoG Óe^ióv, 

Aóxc5v S¿ xcov óvopáxcov xóc pév áppsva xó 6é Gi^Xeo xdc 
6é pexa^ú' áppeva pév coa teXeoto eíc; tó N Kal P Kal X Kal 
10 6o(x £K xoóxou oóyKEixai (xaGxa b* éoxlv 8úo» 'K Kal E), Oi^Xea 
8é 6oa ¿K xcov (t)covriévxcov eTí; te xdc óeI ■ paKpá, olov elq H 
Kal Q, Kal xcov éTXEKxeLvopévcov £[q A* ¿Sote toa oup^alvEi 
TiXtíOei EÍq ooa xdc SppEva Kal xdc Bt^Xea’ xó ydcp 'F Kal xó E 

semilla es «sembrar», pero la emisión de la Ixiz desde el sol no 
tiene nombre;, sin embargo, esto con relación a la luz del sol es 
como sembrar con relación a la semilla, por lo cual se ha dicho 
30 «sembrando luz de origen divino». Y todavía se puede usar esta 
clase de metáfora de otro modo, aplicando el nombre ajeno y 
negándole alguna de las cosas propias; por ejemplo, llamando 

al escudo «copa», no «de Ares», sino «sin vino»^^. 

Nombre inventado es el que, no siendo usado absolutamente 
por nadie, lo establece el poeta por su cuenta; parece, en efecto, 
que hay algunos de esta clase, por ejemplo gpvuyaq con el sen- 
35 tido de «cuernos» y ápr)xf]pa con el de «sacerdote»^. Puede ser 
1458» también alargado o abreviado; es lo primero, si emplea una 
vocal más larga que la suya propia o ima sílaba intercalada; 
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similiter dicetur, ut illud, semen quidem iacere, serere, flammam 
vero emitti a solé sine nomine est: sed similiter se habet hoc 
ad solem et serere ad semen, quamobrem dictum est «serens a 
deo conditam flammam». ac licet uti hoc translationis modo 30 
et aliter, ut cum appellaverit id quod alienufn est, neget aliquid 
eorum quae propria sunt; ut si scutum dicat poculum non Martis, 
sed sine vino. 

Factum est quod, ab aliquibus prorsus non appel- 
latum, ipse ponit poeta: videntur enim aliqua esse talia, ut 
cornua épvúxaq et sacerdotem ciprjxfipa. protractum est vel sub- 35 
tractum, illud quidem, si vocali lorigiore usum fuerit quam pro- 1458» 
pria sit, vel syllaba inculcata; hoc vero si sublatum fuerit quip- 
piam vel ab ipso vel ab eo quod inculcatum est. protractum 
quidem, ut illud nóXEcoq TióXr)oq, et illud 7irtX£l6ou 71X1X^108eco. 
sublatum vero, ut illud Kpí et illud 5co et yx<x yívExai á[i(t)oxépcov 5 
6i|í. immutatum est, quod nominati unam quidem partem reli- 
querit, alteram vero fecerit, ut illud óe^iXEpóv Kaxoc pa^óv pro 
8e^ióv. 

Praeterea ex nominibus alia virilia alia muliebria alia 
interiecta. virilia quidem, quaecunque desinunt in v et p, et quae- 
cunque ex aliquo eorum quae muta sunt constant. atque ea sunt 10 
dúo, ijí et muliebria vero, quaecunque ex vocalibus in ea quae 
semper longa sunt, ut in t] et co, et ex iis quae producuntur in a, 
quare evenit ut aequalia sint multitudine, in quaecunque desinunt 

lo segundo, si sé le ha quitado algo suyo; alargado, como TtóXECoq 
en 7 ióXr)o<; y nr|X£Í8ou en nT]Xr|i<5c8£<x>; abreviado, como Kpí, 8¿5 y 
pía ylvExai áp<t)OTépcov Alterado es cuando se conservas 

una parte del vocablo y se inventa otra, como ÓE^ixEpóv Kaxá 
pa^óv^^ en vez de Be^lóv. 

De los nombres en sí, unos son masculinos; otros, femeninos, 
y otros, intermedios^^®. Son masculinos los que terminan en N, 
en p, en 2 o en las letras compuestas de ésta, que son dos: la 10 

y la Femeninos, los que terminan en una de las vocales 
que son siempre largas, es decir, la H y la o en A alargada. 

De suerte que es igual el número de terminaciones para los mas- 




^0^ _ riepl ^oiT^TiKTic;, 1458al4-32 

xaótá éoTiv. £l<; 6é <5(|)covov oú6év 6vo[xa TeXeuT^, 
o66é sl<; <j)covfj£V |3pax6, etq 5¿ tó 1 xpícx (ióvov, (xéXi, KÓp^i, 
nénepu slq &é xó Y Tíévxe» hqü, voctiu, yóvu, Sópu, fioxu. xá 5á 
^íexa^ó etq xaOxa ko: 1 N Kal 2» 

22 

Aé^ccoq &É dcpexrj oa<j)T] Kal [ni] xaTieiviqv £ivau ca- 

<t)£OTáTH p¿v o5v éoTLV ^ éK Ttóv KupLCov óvppocxcov, áWá 
20 Ta’}i£ivf|’ 'Jtapá&eiypa &é f) KXeo<|)Svxo<; Tiolrioiq Kal f| 

Z0£véXou. 0 £pvr| 6é Kal ¿^aXXáxxouaa xó Í&icúxikóv ^ xoíq 
teviKOÍq K£XpTlttéviY ^eviKÓv 6é Xéyc:> yXSxxav Kal ^Asxa- 

())opáv Kal ¿TiéKxaoiv Kal iiav xó 'icapd xó KÓpiov, áW* &v 
xiq ócTiavra xoiauxa 7toir|ar], f) aíviypa gotai f[ (3ap(3a- 
25 piopóg* ¿XV p£V ouv £K p£xa(I)opSv, alvLypa, édv 6é ¿k 

yXcDxxSv, pappapiopóq. alviypoxóq xe yáp [6áa aüxrj áoxC, 
xó Xéyovxa ÓTrápxovxa áóóvaxa aovácpai’ Kaxd ^év o5v xfjv xcov 
óvopáxov o6v0£aiv oóx olóv X£ toGto itotrjoai, Kaxá 

bt xr\v p£xa(t>opáv év&éxexai» olov «cxvóp* eIóov Tiupí YaXKÓv 
50 ¿Tz* ávépi KoXXiqaavTa», Kal xoc xoiauxa* xá bk éK xíov yXcoxxcov 
PapPapiapó^, óeÍ ápa KEKpáoGaí -ncoq toóxok;' xó ^¿v 
ydp pr| lÓiQTiKÓv Ttoii^aEt pT]&á xaTteivóy f\ yXSxxa 


culinos y para los femeninos; pues la y la H son la misma. 
15 En muda no termina ningún nombre, ni en vocal breve En I, 
sólo tres: (i¿Xi, KÓppi, TtéTtepi. En y, cinco: ncoo, vaTio, yóvu, 
6ópü, áoxü. Los intermedios terminan en una de éstas o en N 
o en 

22 

La excelencia de ta elocución 

La excelencia de la elocución consiste en que sea clara sin 
ser baja. Ahora bien, la que consta de vocablos ^14 usuales es muy 
20 clara, pero baja; por ejemplo, la poesía de Cleofonte y la de 
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virilia et muliebria: nam qi et ^ eadem sunt. in mutum autem 
nullum nomen desinit, ñeque in vocale breve, at in i tria sola, 15 
péXi, KÓppi, Tiéiiepi. et in o quinqué, -ncoü, vano, yóvu, 6ópu, 
¿xaxo. ínteriecta vero in haec et v et a. 

22 

Elocutionis autem virtus est, ut sit perspicua et non humilis, 
ac máxime quidem perspicua est quae ex propriis nominibus 
constat, sed humilis. exemplum est Cleophontis poesis et Stheneli. 20 
at granáis et immutans id quod vulgare est, quae peregrinis utitur; 
peregrinum autem voco linguam et translationem et protractio- 
nem, et quidquid praeter proprium est, sed si quis simul omnia 
taha fecerit, aut aenigma erit aut barbarismus. si igitur ex trans- 
lationibus, aenigma, si ex linguis, etiam barbarismus. aenigmatis 25 
autem forma est, ut qui dicit, copulet ea quae fieri non possunt. 
at secundum compositionem quidem nominum id fieri non pot¬ 
es t: verum secundum translationem contingit, ut «virum vidi igne 
aes viro agglutinantem», et talla, ex linguis vero barbarismus. 30 
quamobrem aliquo modo his temperatur; ac non vulgare quidem 


Estáñelo Es noble, en cambio, y alejada de lo vulgar la que 
usa voces peregrinas; y entiendo por voz peregrina la palabra 
extraña, la metáfora, el alargamiento y todo lo que se aparta 
de lo usual. Pero, si uno lo compone todo de este modo, habrá 
enigma o barbarismo; si a base de metáforas, enigma si de 25 
palabras extrañas, barbarismo Pues la esencia del enigma con¬ 
siste en unir, diciendo cosas reales, términos inconciliables. 
Ahora bien, según la composición de los vocablos no es posible 
hacer esto, pero sí lo es por la metáfora; por ejemplo, «vi a un 
hombre que había soldado con fuego bronce sobre un hombre» 
y otros semejantes. Y el resultado de las palabras extrañas es el 30 
barbarismo. Por consiguiente, hay que hacer, por decirlo así, 
ima mezcla de estas cosas; pues la palabra extraña, la metáfora. 
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Kal f) (¿exacfopóc Kal ó KÓoj^oq Kal xáXXa xa £Ípr)|iéva 
£Í&T|, xó 6 á KÓpiov xr)V. aaípríveiav. 

OÚK éXáxioxov &é pipoq 
1458^^ oupPáXXovxai etq xó oa^áq xfjq Xé^eccx; Kal \if] Íólcoxikóv 
al ¿TiEKxáaeic; Kal áTioKOTial Kal é^aXXayal xcov óvopá- 
TCúv* &tó( (iév áXXcoq eyeLv f\ cbq xó KÓpiov, napá 

xó etcoGóq yiYVÓpevov, xó (ir| lóLCOXtKÓv ‘ttoitíoei, ólcc bí xó koi- 
5 vcoveív xoO £Íco0óxoq, xó oa({)éq Soxau ffioxs oók ópGSq ipéyoü- 
OLV ot émxLpcovxeq tí^ xoloóxü) xpóiiQ) xf^q óiaXéKxou Kal &ia- 
KCopoióouvxEc; xóv 7iotr)xyiv, oíov EükXeíótjq ó áp^ocíoq, óq 
páÓLOV xcoieív £t xiq ócí>o£i áKX£[v£iv £<[)’ ÓTióaov poóXExai, 
lappOTioirjaaq ¿v aóxfj x^ Xé^si «*E'jrLxápr|V £Í&ov MapaGS- 
váBfi pa&ÍCovxa», Kal «o6k ócv y’ épájiEVoq xóv áKstvou áX- 
Xépopov:». 

Tó (lév oí5v <f)alv£o0al xccoq xoótg) x^ 

XpÓ7T(p yfiXoLOV’ xó bí (léXpOV KOLVÓV ¿TCávxCOV ¿0X1 XSV {i£- 

pQV Kal yáp pExacfopaíq nal yXóxxaiq Kal xoíq fiXXotq 
eIÓeoi áTipETtcoq Kal ¿xcLxrjÓEq éxcl xóc y£Xoía, xó 

aóxó &v áitEpyáoaixo. 

Tó 6 é áppóxxov xccoq 8 aov óta^épEi ¿‘ttI 
xc5v ¿TiÓDV G£ 6 )pE[oGci> £VXL0£p£VCOv xcov óvopátcov EÍq TÓ pé- 
xpov. Kal énl Tf¡q yXóxxrjq 5¿ Kal ¿itl xcSv pExaifopcDV Kal 
¿Til XG3V ócXXcov EÓecov p£xaxL0£lq ¿XV Tiq xá KÓpia óvópaxa 
KaTÍBoi 6 x 1 dXrjGfi XéyopEv' olov xó aóxó TtoLiíoavxoq lap- 
20 peíov AlaxóXoü Kal EópiTit&oü, §v 6 é póvov 6 vopa pExaGév- 

el adorno y las demás especies mencionadas evitarán la vulga¬ 
ridad y bajeza, y el vocablo usual producirá la claridad. 

1458^ También contribuyen mucho a la claridad de la elocución y a 
evitar su vulgaridad los alargamientos, apócopes y alteraciones 
de los vocablos; pues por no ser como el usual, apartándose de 
lo corriente, evitará la vulgaridad, y, por participar de lo corrien- 
5 te, habrá claridad. No tienen, pues, razón quienes reprueban tal 
clase de estiló y ridiculizan al poeta, como Euclides el Viejo 
que consideraba fácil componer versos si se permitía alargar las 
sílabas a capricho, y, a manera de sátira, compuso en el lenguaje 
de la conversación estos versos: *Emxápr)v slbov MapaGffivécÓE 


efficiet ñeque humile lingua et translatio et omatus et aliae for- 
mae quae dictae sunt, perspicuitatem vero proprium. 

At non mi¬ 
nimam partem conferunt ad perspicuam elocutionem et non vul- l45Si» 
garem protractiones et subtractiones et immutationes nominum: 
nam quoniam hoc aliter se habet ac proprium, quod factum est 
praeter consuetum, non vulgare efficiet; quoniam autem commune 
aliquid habet cum eo quod est consuetum, erit perspicuum. quare 5 
non recte vituperant, qui reprehendunt talem modum locutionis 
ac maledictis poetam insectantur, ut Euclides ille antiquus, quod 
facile sit poetice agere, si quis concesserit protrahere, quantum 
velit, eum qui iambis usus sit in eadem locutione, ut f) xtxapiv 
elóov papaGcüva 6é (3a6[^ovxa, et oók fiv yEivápevoq xóv 1^ 
¿keIvoo £^£Xe (3opóv, 

Ac cum appareat quidem aliquo modo ali- 
quem sequi hunc ipsum usum, id ridiculum est. mensura vero 
coromunis est omnium partium. etenim qui translationibus et 
linguis et aliis formis uteretur indecore et studiose ad ridicula. 

Ídem efficereta 15 

Id autem quod congruit; quantum excellat in he¬ 
roico carmine, consideretur iniectis nominibus in metrum. et 
certe in linguis et in translationibus et in aliis formis, si quis 
posuerit propria nomina, videbit a nobis dici ea quae vera sunt, 
ut cum eundem iambicum fecit Aeschylus et Eurípides, et unum 20 

paól^ovxa y OÓK &v y’ ¿pápevoq xóv ¿kelvoü éXXápopov 10 

Así, pues, el uso en cierto modo ostentoso de este modo de 
expresarse es ridículo, y la mesura es necesaria en todas las 
partes de la elocución; en efecto, quien use metáforas, palabras 
extrañas y demás figuras sin venir a cuento, conseguirá lo mismo 
que si buscase adrede un efecto ridículo. 

Lo ventajoso que es, en cambio, su uso conveniente, puede 15 
verse en los poemas épicos introduciendo en el verso los vocablos 
corrientes. Quien sustituya la palabra extraña, las metáforas y 
las demás figuras por los vocablos usuales verá que es verdad 
lo que decimos; así, habiendo compuesto el mismo verso yámbico 
Esquilo y Eurípides, que sustituyó un solo vocablo poniendo en 20 
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rispl noiT^TiKTjq, 1458b21-1459a5 

Toq, dvxl Kopíoü sícoGÓToq yXcoTxav, xó pév (J^aívexoci KaXóv 
xó 5' eóxsXéq. AíaxúXoq pév yáp év x^ OlXokxtíxi) é7ioír[OE 

<f)ayé6aiva f) poü oApnaq éoBlai 'TtoSóq. 

ó &¿ ávxl xoü éaGíei xó Goivocxat p£Té0T]K£V. Kal 
^ vGv 6é p’ ¿á)V óXíyoq xs nal oóxi&avó<; Kal dcaiKi^q, 

£l tk; Xéyoi xá KÓpia pEXaxLGslq 

vOv bé p" á(bv piKpóq xe Kal áaGeviKÓí; Kal á£L6f[q- 

Kal 

6(<()pov á£iKéXiov KaxaG£lq óXíyr^v x£ xpáote^av, 

Stíppov poxBrjpóv Kaxa0£lq piKpáv X£ xpáiie^av* 

Kal xó «T)LÓV£q poócoaiv», i^ióveí; Kpá^ouoiv» 

''Exi bé ’Api<t>pá6r|(; 

To6g xpay<p6o6<; éK(i>p(í)6ei 6 tl & oóSdq Sv £Í7ioi ¿v xfj 6ia- 
XéKXíp xoóxoiq xó Ócopóxcov cctio, áXXá pi^ 

áitó Ócopáxcov, Kal xó oéGfiV, Kal xó éycl> 6é viv, Kal xó 

1459a *AxiXXácL><; itépi, áXXdc pi^ TTEpl 'AxiXXécoq, Kal ooa fiXXa 
xoiaOxa. 6iá yáp xó pi^ dvai' év xoíq Kopíoiq 'iroiei xó p-q 

tóicoxiKÓv év xf] Xé^Ei ccTiavxa xá xoLaOxa' ¿KEÍvoq 6é xouxo 
fjyvÓEU 

*'Eoxiv 6é péya pév xó éKáox6> xcov Etpqpávcov 'TtpE'itóv- 
5 xa><; xP^^^cx^ ÓL'itXoíq óvópaoi Kal yXcixTaic:, TtoXu bé 

vez del usual y corriente una palabra extraña, un verso resulta 
hermoso, y vulgar el otro. Esquilo, en efecto, había escrito en el 
Filoctetes: 

ÓoyéSaiva q pou oápKaq éaGÍEi tioóóc; 

(una úlcera que come las carnes de mi pie), 

y Eurípides puso Gotváxai («devora») en vez de éo0[£i. Y lo 
mismo si en 

^ vDv &é p* éo>v óXlyoQ xe Kal oóxi&avóc; Kal á£LKi^<; 
uno pusiera los vocablos usuales: 

vOv 5á p" écbv p-Kpóq xe Kal áoGeviKÓq Kal áei5/)<;- 
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solura nomen immutavit, et posuit linguam pro proprió consueto, 
atque unum quidem apparet pulchrum, alterum vero humile. nam 
Aeschylus in Philoctete fecit (()ayé5aiva q pou oápKaq éoGíei 
TtoSóq, «phagedaena, quae mei carnes comedit pedís», hic vero 
pro éo0Í£L posuit Goivocxai, epulatur, et NOv &é p* éov piKpóq 25 
XE Kal oóxióavóq Kal áeiKqq, «Nunc autem me, qui est parvusque 
et nihili et indecens». si quis dicit positis propriis NGv 6 ¿ p* écbv 
piKpó^ x£, Kal áoGEViKÓc Kal á£L6qq, «Nunc autem me, qui est 
parvusque et imbecillis et deformis». et Aí^pov deiKéXiov Kaxa- 
Gelq óXlyqv xe xpáite^av, «Sedile non conveniens cum posuisset, 30 
paucamque mensam». et illud i^LÓveq poócooiv, qióveq Kpá^ouoiv 
«Littora vociferan tur», littora clamant. 

Praeterea vero Ariphrades 
tragoedis maledicebat, quod quae nemo diceret in sermone, iis 
uterentur, quale illud est, ócopárcov Sito domibus ab, sed non áxcó 
ócopáxcov a domibus; et illud oáGev tui; et illud ¿yi» 6é viv ego 
autem ipsum; ét illud ’Ax^XXécoq Tiépi Achille de, sed non irepl 1459» 
'AxiXXécoq de Achille; et quaecunque alia taha, nam quoniam 
non sunt in propriis, faciunt id quod non vulgare est haec omnia 
in elocutione: ille vero hoc nesciebat. 

lam magnum est uti con- 

gruenter unoquoque de iis quae dicta sunt, et duplicibus nomini- 5 


Y lo mismo 

8tópov áeiKéXiov KaxaGelq óXtyqv te xpáite^av 
b[(^pov poyBqpóv KOxaGelq piKpáv te xpáite^av. 

Y aquello de «i^ióveq |3oócoatv», i^LÓveq Kpál^ouoiv 

Por su parte, Arífrades ridiculizaba a los poetas trágicos 
por usar expresiones que nadie diría en la conversación, por 
ejemplo Gopáxcov Soto y no ánó Sopárcov, y oéGev, y éyá> 6é 
viv, y *AxiXXéco<; itépi en vez de Ttepl "AxiXXéccx:, y otras seme- 1459» 
jantes. Pues todas estas expresiones, por no estar entre las usua¬ 
les, evitan la vulgaridad en la elocución; pero él ignoraba esto. 

Es importante usar convenientemente cada uno de los recursos 
mencionados, por ejemplo los vocablos dobles y las palabras 5 
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nepl 7Tonr)TiKf¡q, 14S9aó-25 

píyiOTOV TÓ ¡ieTa(J)opLKÓv £Tvai, póvov yáp toOto oüxe 'irocp’ 
fiXXoü Moti Xapeív £Ó(J>üfa<; xe ar|(i£Íóv éoxL* xó yáp eu 
|ieTa(t>ép€iv xó xó ófioiov Geopeív éoxiv. xfiv 6’ óvo[iáxcov xd 
[^áv óiirXd {jáXiOTa áp[ióxx£L xoíq ÓLGupájipoLq, al 6é yXSx- 
10 Tm TOL(; íip©iKOÍ<;, at pexatjiopal toI<; íap|3£(oi(;. Kal év 
pév toIq fjpcoiKOÍQ &TiocvTa tóc etpripÉva, év 6á toIí; 

lap^etoiQ, &i(3c tó 8ti páXLoxa Xé^iv pipsioOai, TotuTa ócp- 
pÓTTEi TOV óvopátcov 8aoiq kSv áv Xóyoiq Ti<; 

SOTl bk TÓC Toiauxa xó KÓplOV KOtl p£Xa<J)OpÓC KCtl KÓopoq. 

15 riEpl pév ouv xpaytpSfai; Kal xf^q áv x^ itpáxxEiv pipá|oecoq, 
Koxo) á|pLv fKavóc xá filpripéva. 

23 

rifipl 5á xrjq 8 iT)ytinaxiKf¡(; Kal év péxp© pipr]TiKf|<;, 
6 x 1 5eÍ xo¿)(; p60ou^ KaGáuEp év xai(; xpayo&íaiq ouvioxávai 
8 papaxiKo 6 <; Kal nspl p(av irpa^iv 8 Xt]v Kal XEXfitav gx®^- 
20 oav ápxi*|V Kal péoa koI xéXoq, fv’ ¿Son£p ^^ov Sv 8 Xov 
noifj xíjv otKElav fi&ov-r|V, &tiXov, kcI pí| ópolaq toxopíatq xótq 
OüvGáoEiQ Elvai, áv aíq dtvciyKri oóxl piaq upá^Ewq itoiEÍoGai 
&ií|Xcooiv dXX’ ávóq xp<5vou, 6 oa áv xoúx» ouvápri TtEpl gva 
íl nXEÍouq, 5v gKaoxov ¿q gxuxev Éx^i -npóq áXXiriXa. ñoitEp 
25 yáp Kaxd xo 6 q oóxoóq xpóvouq fí x* év SaXapívi éyévExo 


extrañas; pero lo más importante con mucho es dominar la 
metáfora. Esto es, en efecto, lo único que no se puede tomar de 
otro, y es indicio de talento; pues hacer buenas metáforas es 
percibir la semejanza. De los vocablos, los dobles se adaptan 
principalmente a los ditirambos; las palabras extrañas, a los 

10 versos heroicos, y las metáforas, a los yámbicos. Por lo demás, 
en los versos heroicos pueden usarse todos los recursos mencio¬ 
nados; pero en los yámbicos, por ser los que más imitan el 
lenguaje ordinario, son adecuados los vocablos que uno usaría 
también en prosa, a saber, el vocablo usual, la metáfora y el 
adorno. 

15 . Así, pues, acerca de la tragedia, es decir, de la imitación por 
medio de la acción, baste lo dicho. 
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bus et linguis. at máximum est metaphoricum esse: solum enim 
hoc ñeque ab alio licet assumere, et boni ingenii signum est, faene 
enim transferre est simile intueri. ex nominibus autem duplicia 
quidem máxime conveniunt dithyrambis, linguae vero heroicis, at 
translationes iambicis. et in heroicis quidem onmia utilia quae 10 
dicta sunt: verum in iambicis, quia quam máxime collocutionem 
imitantur, ex nominibus illa congruunt quibuscunque etiam in 
sermonibus aliquis uteretur, sunt autem talia proprium et trans- 
latio et ornatus. 

Ac de tragoedia quidem, et de imitatione quae 15 
in agendo posita est, nobis satis sint quae expósita sunt. 

23 

De narrativa autem et in metro imitatione, oportet fábulas 
constituere quemadmodum dramáticas in tragoedíis, et circa 
unam actionem totam et perfectam, habentem principium et mé¬ 
dium et finem, ut quemadmodum animal unum totum efflciat 20 
propriam voluptatem, nec símiles esse historias consuetas, in 
quibus necesse est non unius actionis efficere expositionem sed 
unius temporis, quaecunque in eo evenerunt circa unum vel plu- 
res, quorum unumquodque, ut sors tulit, alterum respicit. quem¬ 
admodum enim secundum eádem témpora et in Salamine facta 25 

23 

Unidad de acción en la epopeya 

En cuanto a la imitación narrativa y en verso, es evidente 
que se debe estructurar las fábulas, como en las tragedias de 
manera dramática y en torno a una sola acción entera y com¬ 
pleta, que tenga principio, partes intermedias y fin, para que, 20 
como un ser vivo único y entero, produzca el placer que le es 
propio; y que las composiciones no deben ser semejantes a los 
relatos históricos, en los que necesariamente se describe no una 
sola acción, sino un solo tiempo, es decir, todas las cosas que 
durante él acontecieron a uno o a varios, cada una de las cuales 
tiene con las demás relación puramente casual. Pues, así como 
la batalla naval de Salamina y la lucha de los cartagineses en 25 



_ riepl 7CoiT]TiKf¡q, 1459a26-b7 

vat>|iaxfoc Kal f| év SmeXíijc Kapxil5ov(cov \iáyr\, oó&¿v 
Tcpóq TÓ aÓTÓ oüVTeívouaai xéXoq» oütco Kat év toi<; é(|>e^f]í; 
Xpóvoi^ évíoTe ytveToci eáxfipov \iexá Oaxépov, é^ ñv £v 
oó&év yívexat xéXoq. axcSóv 8¿ ot TtoWol tSv tioiiixSv xoOxo 
S pñoL. 

Aló, ñoTiep eluojxev f^5r|, Kal xaóxj] Scairéaioq &v 
(f)ave[rj "Oprjpoc; itapá Touq ¿(XXou<;, x^ pr)6é xóv itóXepov Kaí- 
iT£p ^x^^via ápx^^v Kal téXoc; éTtLXEipfjoat itoieiy oXoV Xtav 
yáp fiv péyaq Kat .oÓK EÚaóvonToq MpsXXev éoeoQai ó fiG0o^, 
tQ> peyé0ei pexpiá^ovxa KaxaTieTrXeypévov xfj icoiklXÍ<jc. 

35 vüV 5* §v pépoq á7ioXap¿)V éTictooSÍOLq KéxprjTai aóxSv 
iioXXoiq, olov veSv KaxaXóycp Kal ¿cXXoLq éTieiaoSíoiq, oIq 
5iaXapPávet Tr|V tcoíi^olv, 

Ot 5* ácXXoi nepl iva tioiovoi 
1459b XP^vov Kal píav Tipa^iv TioXupepf), olov ó xA 

KuitpiKd 'iiOLi^oaq Kal xíjv piKpáv *íXi(5c6a. xoiyapoOv éK pév 
MXiá5o<; Kal ^Oboooslac; pía xpoy^óía TíOLeixai áKaxépaq 
f] 8üo póvai, éK &é Kuitpícov noXXaí, Kal xf^c; piKpa^ 
5 *IXiá5oQ TiXéov ókx6, olov SiiXcov Kptoiq, OiXoKXi^XYiq, 
NEOHXÓXcpoí;, EópÓTiüXot;, itxcoxeía, A^Kaivai, /IXÍou TiépOK; 
Kal dTiÓTiXouq Kal £[vg>v Kal Tp^áSaQ, 


Sicilia tuvieron lugar por el mismo tiempo ^25^ sin que de ningún 
modo tendieran al mismo fin, así también, en tiempos contiguos, 
a veces acontece una cosa junto con otra sin que de ningún modo 
tengan un fin único, Pero quizá la mayoría de los poetas cometen 
este erren 

30 Por eso, como ya hemos dicho ^ 2 ?^ también en esto puede 
considerarse divino a Homero comparado con los otros, porque 
tampoco intentó narrar en su poema la guerra entera, aunque 
ésta tenía principio y fin; pues la fábula habría sido demasiado 
grande y no fácilmente visible en conjunto, o bien, guardando 
mesura en la extensión, la habría complicado por la variedad 

3S excesiva. Tomó, pues, sólo una parte, y usó muchas otras como 
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est navalis pugna et in Sicilia Carthaginiensium pugna, nequá¬ 
quam ad eundem tendentes finem, sic et in temporibus conse¬ 
quen tibus aliquando fit alterum cum altero, ex quibus non est 
imus finís, ac ferme id faciunt poetarum muí ti. 

Quamobrem, ut 30 

iam dícebamus, et in hac parte divinus apparere Homerus praeter 
ceteros potest, et quia ñeque bellum, quamvis habens principium 
et finem, aggressus est versibus totum describere; valde enim 
magnum, et quod non facile conspici poterat, evasurum erat, vel 
magnitudine se modice habens intertextum varietate. nunc autem 
cum abstulisset unam partem, episodiis usus est ipsorum multis, 35 
ut navium catalogo et aliis episodiis, quibus distinguit poesim, 

Alii vero circa unum canunt et circa unum tempus et unam 1459^ 
actionem multarum partium, ut qui Cyprica fecit et parvam 
Iliadem. igitur ex Iliade et Odyssea una tragoedia fit ex utraque, 
vel duae solae; at ex Cypriis multae, et ex parva Iliade plus 
quam octo, ut Armorum iudicium, Philoctetes, Neoptolemus, Eu- 5 
rypylus, Mendicatio, Lacaenae, Ilii direptio et Reditus classis et 
Sinon et Troades, 

episodios, por ejemplo el Catálogo de las Naves y otros episodios 
que intercala en su poema. 

Los demás, en cambio, componen su obra en torno a un solo 
personaje, o a un único tiempo, o a una sola acción de muchas 1459^ 
partes, como el que compuso los Cantos Cípricos y la Pequeña 
Ilíada, Así, pues, de la Ilíada y de la Odisea se puede hacer una 
tragedia de cada una, o dos solas; pero de los Cantos Ciprios, 
muchas, y de la Pequeña Ilíada, mÁs de ocho^^, como el Juicio 5 
de las Armas, Filoctetes, Neoptólemo, Etirípiío, La mendicación, 

Las lacedemonias, El saco de Ilión, El retorno de las naves, 
Sinón y Las troyanas. 


218 


219 


Hepl 'jtoiriTLKíjq, 1459b8-27 
24 

’ Ext 5é xá £l5t) raóta 6eí ?)(£iv xi^v é'KO'Jtoiíav xj] xpay^Sía, 
í) yáp &TiXr\v t] TieTtXeytiévriv ^ i] 7ia0r|XLKiív* nal xá 

19 f^épT) jieXoTioitac; Kal 6t|)£co(; xaúxá' Kal yáp 7i£pi'n€X£ic5v 

6£Í Kal ávayvcoploscov Kal 7ra0T]j^áxci>v’ gxi xáq Siavotai; Kal 
xrjv Xá^LV KaXcoc. olq ánaaiv "O^irjpoq KéxpHxai Kal 

TtpSxoQ Kal ÍKavcSí;. Kal yáp xSv TOiriiiáxcov éKáxepov 

OüváoxrjfKEV, í) pév ’lXiáq áTcXouv Kal TcaGriTtKÓv, 6é 
15 'O6ü0O£ia ^fiitXeypévov (ávayvópLaic; yáp 6ióXoü) Kal Í)0ikií' 
irpóq 6é xoúxoiq Xé^ei Kal ^lavoí^ Tiávxa ü7i£ppél3XrjK£V. 

Aia<(>£p£L 5é Kttxá X£ Tf]<; ouaxáoecoc; xó (ifjKoq f| 

éTOTTOLÍa Kal xó [lérpov. xoG ¡lév oíDv ^xtíkouc; 8po(; iKavóq ó 

£tpr)[iévoq’ 6óvaa0ai yáp bel ouvopaoGaL xf]V ápx^^v Kal xó 
29 xéXoí;, £Ír) 5* Sv xoOxo, £{ xñv jiév dpxatcav áXáxxouq 
al aüoxáa£L<; eíev, icpóc; 5¿ xó TtXfjOoq xpocyípÓLGOv xSv 
stq [líccv áKpóaoLV xi0£(iévcov Tiapi^KOLEV. bt irpóq xó 

é'Ji€KX€ÍV€o0aL xó |iéy£0o<: TioXó XI f| áTOTOLfa lóiov, 5iá 

xó év jiáv x^ xpaytóól^c [ix] évSéxeoGai ¿tjia itpaxxójisva 
25 TüoXXá jiápT) ^t(i£Lo0ai, áXXá xó éTil xí^q oKT]vfjq Kal todv 
ÓT iCKpLxcov jiépoq jióvov’ év 5é xfj ¿iroTtoiíi^c, Óiá xó Óii^yriaiv 
filvai, £ 0 X 1 'iioXXá iiépr) áj^a toieív HEpaivó^Eva, ó(j)’ ¿Sv» 

24 

Especies y partes de la epopeya 

Además, en cuanto a las especies, la epopeya debe tener las 
mismas que la tragedia, pues ha de ser simple o compleja, de 
carácter o patética y también las partes constitutivas, fuera 
10 de la melopeya y el espectáculo, deben ser las mismas ^31; pues 
también aquí se requieren peripecias, agniciones y lances paté¬ 
ticos. Asimismo deben ser brilleintes los pensamientos y la elocu¬ 
ción. Todo esto lo practicó Homero por vez primera y convenien¬ 
temente. En efecto, cada uno de los dos poemas es, en cuanto 
a su composición, la lííada simple y patética, y la Odisea com- 
15 pleja (pues hay agniciones por toda ella ^32) y de carácter; y, 
además, en elocución y pensamiento los supera a todos. 
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24 

Praeterea vero epopoeiam oportet habere formas easdem cum 
tragoedia: aut enim simplicem aut implexam aut moratam aut 
affectam oportet esse. et partes extra melopoeiam et apparatum 10 
easdem: etenim ei opus est peripetiis et agnitionibus et affecti- 
bus. praeterea sententias et elocutionem recte habere. quibus 
ómnibus Homerus usus est primus et satis: etenim poematum 
utrumque constitutum est, Ilias quidem simplex et affectum, 
Odyssea vero implexum: agnitio enim per totum et moralis est. 15 
ad haec dictione et sententia omnes superávit. 

Differt autem 

epopoeia et constitutionis longitudine et metro, ac longitudinis 
quidem terminus sufficiens dictus est: debet enim esse eiusmodi 
ut simul conspici et principium et finis possit. id sane esset, si 20 
priscis minores constitutíones essent, et pervenirent ad multitu- 
dinem tragoediarum quae in unam ponerentur auditionem. habet 
vero multum quiddam epopoeia, et quidem proprium, ut exten¬ 
dere magnitudinem possit, propterea. quod non contingit in tra¬ 
goedia imitari multas partes quae eodem tempore geruntur, sed 25 
eam solam quae geritur in scena et histrionum est, at in epopoeia, 
quia narrado est, íicet efficere ut simul multae partes ad finem 


Pero la epopeya se distingue por la largura de la composición 
y por el verso. En cuanto al límite de la extensión, es conveniente 
el que hemos dicho es preciso, en efecto, que pueda contem¬ 
plarse simultáneamente el principio y el fin. Y esto será posible 
si las composiciones son más breves que las antiguas y se aproxi- 20 
rnan al conjunto de las tragedias que se representan en una 
audición. Pero la epopeya tiene, en cuanto al aumento de su 
extensión, una peculiaridad importante, porque en la tragedia 
no es posible imitar varias partes de la acción conio desarro¬ 
llándose al mismo tiempo, sino tan sólo la parte que los actores 25 
representan en la escena mientras que en la epopeya, por ser 
una narración, puede el poeta presentar muchas partes realizán¬ 
dose simultáneamente, gracias a las cuales, si son apropiadas. 
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Ospl iroLr|TiKf]<;, 1459b28'1460a9 

o(k£[6>v 6vtcov, a0ñ,£Tai ó toG Ttoii^jiaTOq 6yKO<;. &oxe tout* 
áyaOóv £[(; (leyaXo'irpé'neiav kcc\ tó ¡iSTapáXXeLv tóv 
CXKOüOVTCX Kocl ¿7r£l0O5lOUV civo|io[oi^ ¿'Tl£lOo6(oiQ' TÓ Y^p 
Spoiov, Tcx^ó TcXrjpoOv, éKTtÍTtTeiv 7ioi£L TÓcq Tpay<¿)6[aq» 

Tó 5é 

(létpov TÓ fjpcoLKÓv ánó Tfjq iiEtpaQ ííp^OKsv. el yáp tlí; év 
áXX(¿> Tivl ^iéTp 9 6nr)yr|[iaTiKf|V [iL|;.r|aiv holoito fj ¿v TtoXXoíq, 
áitpETcéc; ñv ó^cívolto’ tó yáp íjpcoiKÓv aTaoLpÓTarov nal 
35 óyKcoóáoiaTov tcov (iérpcov ¿ot[v (6ló kqI yX^rraq Kal |i£- 
Ta^opóq 6éx£Tai ^áXioia* TiEpLTTfi yáp nal 5iT]yr|jAa- 
TiKÍ) pCprjmq tcdv áXXcov)^ tó 5é lafjtpEiov Kal T£Tpá(xeTpov 
KLVTlTLKá, Kal TO pév ÓpXnOTLKÓV tÓ 5¿ TipaKTLKÓV. MtL 6é ¿TO- 
TTÓTepov £l ^iiyvóoi Tiq aÓTá, ¿oonep Xaipf\[iCdv, 5ió oó&£lq 
'{laKpáv oóoTamv év SXXtp 7ts'iro[r|K£v fi f\p4>(pf c5:XX’ ¿Sa- 
Tcep eÍTropey auTi^ f\ <¡)6aiq óióáoKei tó áp[iÓTTOv aótf] 
5 SiaipeíaOau 

"O^iripoc; 5é fiXXa te noXXá &^ioq ¿TtaiveíoOai, nal 
bf\ Kal ÓTt póvoq tSv 'Troir|Tc5v oók áyvoEÍ 6 bel iroieív aótóv. 
aÓTÓv yáp bel tóv 7roir|Tf|v éXáyiaTa XéyEiv* oO yáp ¿oti 
KttTá TauTá pi^riTt^q. ot [lév o5v áXXoi aÓTol pév 5 l’ 6Xoü 
áycoví^ovTai, nitioOvTai 5é óXCya Kal óXiyáKiq’ ó 6¿ óXíya 


aumenta la amplitud del poema. De suerte que tiene esta ventaja 
para su esplendor y para recrear al oyente y para conseguir 
50 variedad con episodios diversos. Pues la semejanza, que sacia 
pronto, hace que fracasen las tragedias. 

En cuanto al metro, la experiencia demuestra que el heroico 
es el apropiado. Pues sí alguien compusiera una imitación narra¬ 
tiva en otro tipo de verso, o en varios, se vería que era impropio. 
Y es que el heroico es el más reposado y amplio de los metros 
55 (por eso es el que mejor admite palabras extrañas y metáforas; 
pues también la imitación narrativa es más extensa que las otras); 
en cambio, el yámbico y el tetrámetro son ligeros, y aptos, 
1460a éste para la danza, y aquél, para la acción. Y estaría aún más 
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perducantur, quae cum propriae sint, augent poematis molem. 
quare hoc habet, quod bonum est ad magnificentiam et ad muta- 
tionem audientis et ad incrementum, quod fit dissimilibus episo- 30 
diis: simile enim, quod cito satietatem affert, efficit ut tragoediae 
displiceant. 

Metrum autem heroicum ex experientia quadravit; 
nam si quis aliquo alio metro narrativam imitationem efficeret 
aut multis, indecorum certe appareret. heroicum enim firmissi- 
mum et tumidissimum est metrorum; quamobrem et linguas et 35 
transiationes meixime recipit. supervacánea enim est narrativa 
motio aliarum, iambicum vero et tetrametrum mobilia sunt, hoc 
quidem ad saltationem accommodatum, illud vero rebus agendis 1460® 
idoneum. praeterea vero absurdius sit, si quis ipsa misceat, ut 
Chaeremon. quatnobrem nemo fecit longam constitutionem alio 
nisi heroo. sed, ut dicimus, ipsa docet natura ut illud ipsum par- 
tiamur quod congruit. 

Homerus autem et in aliis multis dignus 5 
est qui laudetur, et in hoc etiam, quod solus Ínter poetas id non 
ignorat quod ipsum facere oportet. ipsi enim poetae quam pau- 
cissima dicenda sunt: etenim ipse non est secundum haec imita- 
tor. ac alii quidem ipsi per totum in actione versan tur, et pauca 
imitantur ac paucis in locis: at hic cum pauca praefatus sit, sta- 


fuera de lugar mezclarlos, como Queremón^^ Por eso nadie ha 
hecho una composición larga sino en el heroico; y es que, como 
hemos dicho ^3^, la naturaleza misma enseña a discernir lo que 
se adapta a ella,. 

Homero es digno de alabanza por otras muchas razones, pero 5 
sobre todo por ser el único de los poetas que no ignora lo que 
debe hacer. Personalmente, en efecto, el poeta debe decir muy 
pocas cosas; pues, al hacer esto^^o^ no es imitador. Ahora bien, 
los demás continuamente están en escena ellos mismos, e imitan 
pocas cosas y pocas veces Él, en cambio, tras un breve preám- 
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10 (ppoLpiaoápevoq eó06q aloáyei ócvópa f\ yuvaiKa r\ &XXo ti 
Kal o66év' cSaqOri &XX* Exovxa f)0oq. 

Aeí [iév ouv év xaíq 

Tpayc^blaic; Tíoielv xó Gaüpaaxóv» paXXov 5* 
xp ¿71.07101(9: TÓ áXoyov, 6 l’ fí oup(3a(v£L páXLoxa xó ©aü- 
paoTÓv, biá xó \XT\ ópav ele; tóv Tipáxxovxa’ ¿tieI xá 7t£pl 
xfjv ^'EKTOpoq bíco^iv ¿til OKiQvfjq Svxa Y£Xoía Sv (paveCr), ot 
^¿v éoT¿)T£q KOI oó 6icí)KovT£q, Ó Ss ávcxv£Ócov, év 5é xoi<; 
£7i£Oiv Xav0áv£u xó 5¿ Gaupaoióv rj6ú’ orjjjiEÍov óé, 7 távT£q 
yáp TipoaTLeévTsq áTrayyáXXouoLv coq x«P‘'CólX£VOU 

Ae&lÓocXEv 

páXioxa *'Opr]po(; Kal to6q áXXooq i|í£ü5f] Xéy£iv óq óel’ 
20 Motl 5¿ xoCxo TiapaXoyiopóq. oíovxai yáp oí écvBpcoTiOL, oxav 
toü 51 6vToq xoól fj f] yivopévou yivrjxai, £l xó ÜGXEpov ¿axLV, 
Kal TÓ TTpÓTEpov £Ívai í| yív£o0ar xoDxo bé ¿gtl ijíeOSoq. 6 ló 
ÓT q, civ TÓ TipcoTOV t|>eü5oq, áXX* oli5¿ toóxoü ovxoq áváyKX) £Ívai 
TI y£véo0ai upooeeívaL' óia yáp xó toGto etóévai dXrjGéq 
25 6v, TtapaXoyí^Exai fjpcúv f] ijíüXn Kal xó TipcDTov &q 8v. Tiapá^ 
ÓEiypa 6é toútod tó ¿k tc5v NÍTixpcov. 

npoaip£io0a[ T£ &eí 

áóóvaxa eÍKÓta paXXov f] óüvaxá áTiiGava* xóóq xe Xóyouq 
pr) Oüvtoxaa0ai ¿k pepeav áXóy^v, áXXá páXioxa pév pr)- 
6év ¿xet-v áXoyov, £Í be pt], e^co toD pü0£Úpaxoq, cSoTiep 

10 bulo, introduce al punto un varón, o una mujer, o algún otro 
personaje ^ 2 ^ y ninguno sin carácter, sino caracterizado. 

Es preciso, ciertamente, incorporar a las tragedias lo mara¬ 
villoso; pero lo irracional, que es la causa más importante de lo 
maravilloso, tiene más cabida en la epopeya, porque no se ve al 
que actúa; en efecto, lo relativo a la persecución de Héctor, 
15 puesto en escena, parecería ridículo, al estar unos quietos y no 
perseguirlo, y contenerlos el otro con señales de cabeza; pero 
en la epopeya no se nota^^. y lo maravilloso es agradable; y 
pixieba de ello es que todos, al contar algo, añaden por su cuenta, 
pensando agradar. 

Fue también Homero el gran maestro de los demás poetas en 
decir cosas falsas como es debido. Y esto constituye paralogis- 
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tim inducit virum aut mulierem aut aliquos alios mores, et nihil 
morum expers, sed habens mores. 

Ac oportet quidem in tragoe- 
diis efficere id quod admirabile est: sed magis in epopoeia con- 
tingit id quod ratione vacat. quamobrem contingit máxime id 
quod admirabile est, quia non spectant in agentem, quoniam quae 
evenerunt circa Hectoris insectationem, in scena certe apparerent 15 
ridicula, hi quidem stantes et non insectantes, hic vero renuens: 
at in epicis latent. iam admirabile iucundum est. ac signum est, 
quod omnes addentes nuntiant, tanquam gratificantes. 

Et docuit 

máxime Homerus alios falsa dicere ut oportet. atque hoc natu- 
ram habet paralogismi: existimant enim homines, quando, dum 20 
unum est aut factum est, alterum fit, si posterius est, etiam prius 
esse vel fieri; hoc autem mendacium est. idcirco primum iam 
certe mendacium est. sed necesse non est, dum unum est, ut 
alterum sit vel fiat vel apponatur. nam quia scit hoc verum esse, 
falso ratiocinatur animus noster etiam primum, tanquam id 25 
quod sit. 

Eligenda autem sunt quae fieri non possunt et verisi- 
milia sunt, magis quam quae fieri possunt et parum apposita 
sunt ad persuadendum. ac sermones non constituendi ex partibus 
carentibus ratione, sed máxime quidem, ut nihil habeant quod 
careat ratione, si vero non sint tales, at certe habeant extra fabu- 

mo Pues creen los hombres que cuando, al existir o producirse 20 
una cosa, existe o se produce otra, si la posterior existe, también 
la anterior existe o se produce; pero esto es falso. Por eso, en 
efecto, si la primera es falsa, tampoco, aunque exista la segunda, 
es necesario que [la primera] exista o se produzca o se suponga; 
pues, por saber que la segunda es verdadera, nuestra alma con¬ 
cluye falsamente que también existe la primera. Y un ejemplo 25 
de esto puede verse en el Lavatorio 

Se debe preferir lo imposible verosímil a lo posible increíble. 

Y los argumentos no deben componerse de partes irracionales, 
sino que, o no deben en absoluto tener nada irracional, o, de lo 
contrario, ha de estar fuera de la fábula, como el desconocer 
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riepl 'ítoiT^TiKÍiq, 1460a30-bll 

30 OlSlitouq Tó |UT eí8évaL nSq ó Aáioq duéSavev, áXXá ¿v 
5pápccTi, ¿úoTtep év ’HX¿KTp<jc ol xá nóSta ánaYyéXXov- 
xeq év Müooíq ó á()>covoq éK Teyéctq etq xi^v Muolov •qKCúv. 
Sote TÓ Xéyeiv 6 ti ávf¡pT)To Sv ó pG0oq, ysXoíov é^ <5:pXGí 
ydtp oó 6ei auvíotaoGai xoioóxouq’ áv &é Gfj nal (falvT^xai 
35 eóXoycúxépcoq év&éx£o0ai, Kal Sxonov, ánel koI tó év ’05 üo- 
0 £((? ¿tXoya, xát Tispl xi^v eK0£Oiv, cbq oók Sv ?iv ávEKXóc 6fiXov 
1460i> fiv yévoixo, £t aóxá (paOXoq noirixiiq noii^OEie' vOv 6¿ xolq 
áXXoiq áyaGoiq ó TioiTixi^iq dcpaví^ei f)6óvov xó ¿txoTiov. 

Tfj 5¿ 

Xé^ei &£Í Siauoveiv év xoíq ápyoíq pépsaiv koI pT^xe íjGiKoiq 
(IT^XE 5iavor|XiKOÍq‘ d:iioKpÓTiX£i yctp náXiv f| Xíav Xa|XTipá 
5 Xé^iq x(fc XE fí0Ti Kal xócq Siavolaq. 

25 

riEpl &é itpopXT)páx©v Kal Xóoecdv, éK hóoqv xe Kal 
Tioloiv £Í5 Sv éoxiv, S&’ &v 0£copouoiv yévoix” fiv <|)av£póv. 

‘EkeI yáp éoxi ^ipr^xriQ ó -jioirjxi^q cboitEpavEl lífflypá<í)oq fj xiq 
óXXoq ElKOVonoióq, áváyKT) pijiEÍoGai xpicSv Svxcov xóv ápi0- 
30 póv Iv XI ¿El, yáp ola fiv goxiv, oíd ifaoiv Kal &ok£Í, 
f] ola £tvai 6el. xauxa &’ é^ayyéXXfixai Xé^ei év fi Kal 

30 Edipo las circunstancias de la muerte de Layo y no en la obra, 
como en Electra los que relatan los Juegos Píticos^’, o en los 
Misios el personaje mudo que llega de Tegea a Misia^^. Por con¬ 
siguiente, decir que sin esto se destruirla la fábula es ridículo; 
pues, en primer lugar, no se deben componer tales fábulas; pero, 
si se introduce lo irracional y parece ser admitido bastante ra 20 - 
35 nablemente, también puede serlo algo absurdo, puesto que tam¬ 
bién las cosas irracionales de la Odisea relativas a la exposición, 
del héroe en la playa"» serían evidentemente insoportables en 
MéOb la obra de un mal poeta; pero, aquí, el poeta encubre lo absurdo 
sazonándolo con los demás primores. 

La elocución hay que trabajarla especialmente en las partes 
carentes de acción y que no destacan ni por el carácter ni por 
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lam, ut Oedipus illud habet quod nesciat quomodo Laius mortuus 30 
sit. non autem in dramate, ut in Electra, qui Pythia nimtiant, aut 
in Mysis, qui sine voce ex Tegea in Mysiam venit. quare ridiculum 
est dicere fabulam interituram, quia a principio non oportet con- 
stituere tales, quodsi quis constituerit et apparuerit magis consén- 
taneum recipere, erit etiam absurdum, quoniam et quae sunt in 35 
Odyssea sine ratione, nempe quae circa expositionem, nullo modo 
tolerabiiia esse manifestum foret, si ipsa malus poeta faceret. 1460'» 
nunc autem aliis bonis poeta obscurat, iucundum reddens 
absurdum. 

Dictione autem oportet laborare in partibus otiosís 
et non moratis ñeque sententiarum plenis: contra enim occultat 
dictio valde splendida tum mores tum sententias. 5 

25 

lam de quaestionibus et solutionibus, tum ex quot tum ex 
qualibus formis sint, hoc pacto contemplantibus fiet sine dubio 
manifestum. 

Quoniam enim poeta est imitator, quemadmodum 
etiam pictor vel quis alius imaginum effector, necesse est imitari 
de iis quae numero sunt tria, unum aliquod semper: aut enim 10 
qualia erant aut sunt, aut qualia aiunt aut videntur, aut qualia 

el pensamiento; pues la elocución demasiado brillante oscurece, 
en cambio, los , caracteres y los pensamientos 5 

25 

Problemas críticos y soluciones 

En cuanto a problemas y soluciones, cuántas y cuáles son sus 
especies, podrá verlo claramente quien lo considere del siguiente 
modo “L 

Puesto que el poeta es imitador, lo mismo que un pintor o 
cualquier otro imaginero necesariamente imitará siempre de 
una de las tres maneras posibles; pues o bien representará las 
cosas como eran o son, o bien como se dice o se cree que son, 10 
o bien como deben ser. Y estas cosas se expresan con ima elocu- 
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YXGtxa Kal [x£Ta(¡)opá Kal toXXoc 7cá0r| Tfjq Xé^eóq ¿otl* 
ÓLÓopev yáp xauxa xoíq aiOLT]Taíq. 

npóq 8é xoóxoiq oúx ^ 

óp0óxr|q éaxlv tfiq 7toXixiKf[q Kal xfjq TiOLT^xiKrjq, o66é &XXr|q 
15 TéxvT]<; Kal TOir)xLKf¡q, aótfjq 6é xfjq TcOLriTtKfjq Sixit) ápapxía, 
f) pév yáp Ka0' aóxi^v, f) 5é Koxá oü[ip£pr)KÓq, £Í \xkv yáp 
TtpoelXexo (iipTfiaaa0aL ^ * á6üva¿¿[av, aóxT]q x] ápapxla’ el 
bk xó TtpoeXéoOai ^xr| Óp0c5q, áXXá xóv lnnov áp,(f(i> xá 
bE6,iá TtpopepXriKÓxa, f] xó Ka0’ éKáoxTjV xáxvrjv ápápxrjjxa, 
20 olov XÓ Kax* laxpLKiQV ^ c(XXir)v xexvrjV, f] á&uvaxa 'JieuolriTai 
ÓTioiaoüv, Oü Ka 0 ’ éaüxií|V. ¿úoxs 6eí xá ámxni%axa év xoíq 
itpiDpX^aoiv éK xoüxcov ámoKOTOuvxa Xóeiv, 

ripSxov ^iév xá 

TcpÓQ aóxTjV xrjv xéxvrjV á56vaxa ai£Tio[r|xaL, iqpápxrjxaf 
áXX* óp0Qq xüyxávEL xoO xáXouq xoG aóxfjq (xó yáp 

•25 xáXoq elprjxai), el oGxcoq ¿KTtXrjKXLKcb-xepov aóxó f] áXXo nQieí 
pépoq. napáÓELypa f) xoG "ÉKXOpoq óico^tq, el [lévxoi xó 

xáXoq fj [láXXov í] fjxxov éveóéxEXO üuápxeLv Kal Kaxá 

xf|V Ttepl xoüxcov xéx^^iv, f)papxfjo0aL oók ópGcaq* 8 eí yáp, sí 
évóéxexai, óXcoq pr^Sap^ f|papxf]o0au 

''Exi aioxépcov éoxl xó 
^0 ápápxTjpa, XQV Kaxá xrjv xexvrjv f\ Kax* áXXo oupPeprj- 

ción que incluye la palabra extraña, la metáfora y muchas altera¬ 
ciones del lenguaje éstas, en efecto, se las permitimos a los 
poetas. 

Además, no es lo mismo la corrección de la política que la 
de la poética ni la de otro arte, que la de la poética. En 

15 cuanto a la poética misma, su error puede ser de dos clases: 

uno consustancial a ella, y otro por accidente. Pues, si eligió bien 
su objeto, pero fracasó en la imitación a causa de su impoten¬ 
cia el error es suyo; mas, si la elección no ha sido buena, 
sino que ha representado al caballo con las dos patas derechas 
adelantadas 356^ o si el error se refiere a un arte particular, por 
20 ejemplo a la medicina o a otro arte, o si ha introducido en el 
poema cualquier clase de imposibles, no es consustancial a ella 
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esse oportet, haec autem exponuntur dictione vel et linguis et 
translationibus. et multae affectiones sunt dictionis: haec enim 
poetis concedimus. 

Praeterea vero non est eadeiti rectitudo poli- 
ticae et poeticae, ñeque aliarum artium et poeticae, ipsius autem 15 
poeticae dúplex erratum: nam unum per se, alterum per accidens. 
etenim aut praeelegit imitationem reí quae ultra facultatem est, 
quod erratum ipsius est; aut praeelegit non recte, quod per acci¬ 
dens est, sed fecit equum moventem utramque dextram partem. 
aut erratum est secundum unamquamque artem, quemadmodum 
secundum medicinam aut aiiam artem. aut quae fieri non possunt, 20 
ficta sunt. haec igitur qualiacunque fuerint, non per se sunt. quare 
reprehensiones in quaestionibus ex his considerando solvendae 
sunt. 

Primum enim, si quae adversus ipsam artem sunt, ficta 
sint huiusmodi ut fieri non possint, erratum sit. sed recte se res 
habet, si consequitur finem ipsius. finis enim dictus est, quemad¬ 
modum si sic magis ad consternandum vel ipsa accommodetur 25 
vel alteram partem accommodet. exemplum Hectoris insectatio. 
nam si finis vel magis vel minus contingebat inesse etiam secun¬ 
dum eam artem quae de his est, peccatum est non recte: oportet 
enim, si fieri potest, omnino nusquam errari. 

Praeterea utrorum 

est peccatum maius, eorumne quae sunt secundum artem, an 30 

Por consiguiente, en los problemas, las censuras deben resolverse 
a base de estas consideraciones. 

En primer lugar, las que se refieren al arte mismo. Se han 
introducido en el poema cosas imposibles: se ha cometido un 
error; pero está bien si alcanza el fin propio del arte (pues el 
fin ya se ha indicado), si de este modo hace que impresione 25 
más esto mismo u otra parte. Un ejemplo es la persecución de 
Héctor ^58 Pero, si el fin podía conseguirse también mejor o no 
peor de acuerdo con el arte relativo a estas cosas, el error no es 
aceptable; pues, si es posible, no se debe errar en absoluto. 

Por otra parte, ¿de cuál de las dos clases es el error, de los 
relativos al arte o de los relativos a otra cosa accidental? Pues 30 



228 


229 


riepl Ttoin^iKí^q, 1460b31’1461al3 

KÓq; ^XaxTOV yáp et [ir; f\bei 6ti gXa())o<; GfjXeia Képaxa 
oÓK el ^ypaij>£V. Tipóq 5 é toótol^, éócv ám- 

Tipohai 8x1 o 6 k áXr\Bf\, áXX* tacoq (¿ye) &£U oíov koI 2 o(])OKXfi^ 
g(j>T] aÓTÓq ^láv oíouq 6eí Ttoieív, Eópi7rl6T]V 6¿ oioi eloív, xeótr) 
^5 Xüxéov. £[ 5 é pT]6eTépa)<;, 6xi oüxco (paolv, oíov xá Tiepl Gecov’ 
íoooq yáp ouxe péXxiov oüxco Xéyeiv oüx’ áXTi 0 f¡> áXX’ ^xuxev 
1461 » cooTtep SEVotfávEi’ c 3 cXX’ oSv (J)aoi; xá &é íocoq oó péXxiov 
jxév, áXX* oüxcoq etxev, oíov xá Tiepl xov otiXcov, «Myxeoc 
6 é a(|)iv 8p0' énl oaüpcoxfipo<;»‘ oüxco yáp xóx* ávó^AiCov, 
¿Sonep Kal vOv MXXupioí. 

Oepl 6é xoO KaXcoq fj (if| KaXcoq 
5 EÍpr^xat Tivi fj TtéTipaKxai» o6 póvov oK£7ixéov elq aüxó xó 
ne'jipaypévov f\ etpri(iévov pXéTtovxa sí onouüaíov ^ <l>aD- 
Xov, dXXá Kal eíq xóv Trpáxxovxa f\ Xéyovxa, upóc; 6v f) 
8 x£ fj 8 xü) f) oü gvEKEV, oiov f] [iEÍ^ovoq áyaGoO, iva yá- 
vr|xaL, f\ (iel^ovo^ KaKoD^ Iva áitoyévrjxai. 

Tá &é upóq xr|V 

19 Xá^iv ópcovxa 6£í 6iaXóeLV, oíov yXúyxx]] xó «oópfjac; pév Tipco- 
xov>' loooq yócp oó xo6q iqpLÓvoüq Xéyei áXXá xo6q <J)6Xa- 
Kaq’ Kal xóv AóXcova, cÜq p" fj xoi eL6o<; ^lév ly]V KaKÓq», 
oó xó ocopa áoóppexpov, áXXá xó upóacoTtov aEoxpóVp xó yáp 

yerra menos el que ignora que la cierva no tiene cuernos ^59 que 
quien la pinta sin ningún parecido. Además, si se censura que no 
ha representado cosas verdaderas, pero quizá las ha representado 
como deben ser, del mismo modo que también Sófocles decía que 
él presentaba los hombres como deben ser, y Eurípides como son, 
35 así se debe solucionar el problema. Y, si de ninguna de las dos 
maneras, puede aún contestarse que así se dice, por ejemplo las 
cosas relativas a los dioses; pues quizá no se representan mejor 
ni de acuerdo con la verdad, sino como le pareció a Jenófanes 
1461» en todo caso, así se dice. Otras cosas quizá no se cuentan mejor, 
pero así eran, por ejemplo lo relativo a las armas: «Tenían las 
lanzas enhiestas sobre el regatón» pues así lo usaban enton¬ 
ces, como todavía hoy los ilirios. 
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eorum quae sunt secundum aliud accidens? minus enim est, si 
nesciebat in cervorum specie feminam cornua non habere, quam 
si mala imitatione describeret. ad haec si opponitur non esse 
vera, at qualia oportet, ut Sophocles inquit se quidem facere 
quales oportet, Eurípides vero quales sunt, quamobrem hac 
ratione solvendum est. sin autem neutro modo, quod sic aiunt, 35 
ut quáe de deis dicuntur, fortasse enim ñeque licet dicere melius 
sic, ñeque vera sunt, sed casu accidit, quemadmodum Xenopha- 1461* 
nes, sed non aiunt haec. fortasse autem non melius quidem, sed 
sic se res habebat, quemadmodum quae de armis dicuntur 
«lanceae vero ipsius rectae in saurotere»: id enim tune institu- 
tum habebant, quemadmodum etiam nunc Illyrici. 

De illo autem 

quod bene aut non bene aut dictum est ab aliquo aut factum, 5 
non. solum considerandum est, in ipsum quod factum est aut 
dictum intuendo, utrum ipsum laude an reprehensione dignum 
sit, sed etiam in agentem aut dicentem, erga quem aut quando 
aut quomodo aut cuius causa, quemadmodum aut maioris boni, 
ut fiat, aut maioris malí, ut ne fíat. 

Haec autem intuendo ad 

elocutionem solvenda sunt, quemadmodum per linguam oópqaq 19 
páv Tipcoxov «mulos quidem prius». fortasse enim non mulos 
sed custodes dicit. et in Dolonem «specie quidem erat malus», 
non corpore incomposito, sed facie turpi: nam Cretenses pulchri- 

Para ver si está bien o no lo que uno ha dicho o hecho, no 
sólo se ha de atender a lo hecho o dicho, mirando si es elevado 5 
o ruin, sino también al que lo hace o dice, a quién, cuándo, 
cómo y por qué motivo, por ejemplo si para conseguir mayor 
bien o para evitar un mal mayor. 

Otras dificultades deben resolverse atendiendo a la elocución; 
así, por el uso de palabra extraña aquello de oópfjaq pév Tipcoxov 19 
(«a los mulos primero»); pues quizá no se refiere a ios mulos, 
sino a los centinelas^; y, cuando habla de Dolón, 6<; ¡5’ fj toi 
EÍSoq p¿v 2r|v KOKÓq («que era de mal aspecto»), no se refiere 
a un cuerpo contrahecho, sino a un rostro feo, pues los cretenses 
llaman eóei&éq («belleza de aspecto») a la belleza de rostro 
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rispl 7coir)TiKfjq, I461al4-32 

€Ó£i&éQ of Kpfjxeq tó sÓTipóocoTrov KaXoQot’ Kal tó «^copó- 
15 Tfipov &é Képate» oú tó ¿XKpaiov cbq oIvó<})Xü^lv, áWá tó 
OSttov» 

Tó 6é Kaidc (i£Tac))opáv slprixai, olov «ócXXoi páv 
pa 0£OÍ T£ Kal ávépeq suóov Ttavvóxioi». écpa 6é <pr\a\.v 
Toi 8 t’ éc; TieÓLOv tó TpcoiKÓv áOprÍGEisv, aóXoov oüpíyycov 
T£ 6pa&ov»* TÓ yáp TtóvTsq ávxl xou TtoXXol koxcc pEXa- 
20 ipopáv slprixat, xó yáp mv tioXó tu koI tó «oI't] 6’ ¿xppo-. 
poq» Kaxó p£Taí|)opáv» tó yócp yvcopLjicóxaTov (lóvov. KaTÓc 6é 
‘jrpooíp&lav, cóoTtsp 'InTitaq £Xü£V ó Gáoioq xó «ótóopsv 8é ot 
eBxoq ápáoBai» Kal «xó. pév ou KaxaTtóOexai SpPpí»». xoc &é 
6iaip¿o£U oíov ’EpTtEÓoKXfjí; «al^ja 6é Ovfjx" ácfóovxo xcc ^plv 
25 pécOov áBóvax’ alvai í^copó t£ Tuplv KéKpr|xo». xóc 8¿ á[A<)>ipoXí<?» 
«irap¿x^^^'^ 'irXéco v6^»* xó yócp iiX£[co áp(})ípoXóv éaxiv. 
Tcc 6¿ Kaxcc tó MGoc: xfjc: Xé^scoc;. xóv KEKpaiiévov olvóv (faoiv 
elvau 8'0£v xrexDOLrjxai «KVT]pLq V£ox£6kxou KaooLxépoio». 

Kal Toóc TÓv olóripov épyaí^opévouq, óGsv £!pr|xai 

50 ó ravüp/|5r|.q Ail olvoxo£Ó£iv, oó Ttivóvxcov oIvov. eít^ 6* Sv 
TooTÓ ye Kaxóc p£Ta(j)op¿v. 

Así bt Kal Sxav 6vo[iá 

TI ¿)'ir£vavTÍcopá: xi 6 okíi oTjpalveiv, émoKOTiEÍv xcoüoxSq S:v 

(sñitpÓGCO'jrov) Y ^cúpóxEpov bk Kepaie («mézclalo más fuer- 
15 te») no quiere decir «puro», como para borrachos, sino «más 
rápidamente» 

Otras expresiones son metafóricas; por ejemplo, «Otros dioses 
y guerreros dormían toda la noche» y al mismo , tiempo dice: 
«ciertamente, cuando dirigía la mirada a la llanura troyana, ... 
[admiraba] de flautas y siringas... el tumulto...»; «todos», en 

efecto, se dice aquí por metáfora en vez de «muchos», pues 

20 «todo» es, en cierto sentido, «mucho». Y también «ella sola no 
es partícipe» ^ se dice por metáfora, pues «lo más conocido» 
es «solo». O bien se trata del acento; así resolvía Hipias de Taso 
lo de 6t6op£V 8é of eóyoq ápéoSai^^ y xó pév o 5 KorairóGETai 
SpPpcp^* Otras cosas se explican por separación, por ejemplo 
cuando dice Empédocles: «Pronto se hicieron mortales las cosas 
25 que antes habían aprendido a ser inmortales y las puras antes 
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tudinem faciei vocant eÓEiÓéq. et illud ^copÓTEpov bk Képaipe 
«meracius autem misce», non meracius, ut temulentis, sed citius. 15 

Illud autem per translationem dictum est, ¿íXXoi páv pa Geot 
T£ Kal ávépEq eSóov TiavvúxtOL «alii quidem diique et homines 
dormiebant totam noctem». et illud f^xoi 6t’ éq tceóÍov tó 
TpcoÍKÓv á0pT^a£L£V, Kal aóXSv auplyyov xe ópaóóv «sive hic in 
campum Troianum respiceret, et tibiarum fistularumque vocem». 
nam 'irávxeq «omnes» pro hac voce tcoXXoÍ «multi» secundum 
translationem dictum est, quia tiov «omne» est noX6 xi «multum 20 
quiddam». et illud olx] b" écppopoq «sola expers» secundum trans¬ 
lationem: quod enim notissimum est, solum est. et secundum 
accentum, quemadmodum Hippias Thasius solvebat illud ÓtÓopcv 
5á ot. et TÓ p¿v oS KaTaTióGerai 6(x(3p6> «hoc quidem, ubi corrum- 
pitur imbre». haec autem divisxone, ut Empedocles aítpa bk 6vt*ít* 
éíJJÓovTo Tóc nplv póGov áGAvaxa elvai, f^copóc xe Ttplv ócKpr)Ta 25 
«extemplo autem mortalia nata sunt, quae prius didiceram im- 
mortalia esse, mixtaque prius pura», haec vero per ambiguitatem, 
7tap(í>xiriKe bk itXéov vó^ «praeteriit autem plus nox»: nam illud 
xtXéov ambiguum est. atque haec secundum consuetudinem locu- 
tionis: ut aqua temperatum vinum dicunt esse. unde factum 
est Kvr]ptq veoxeÓKXou KaoaLxépoio «ocrea recens fabrefacti 
stanni». et vocant yaXKiaq aerarlos, qui ferrum exercent. unde 
dictus est Ganymedes lovi oIvoxoeóelv vinum ministrare, non 30 
bibentibus vinum diis. atque hoc profecto non esset secundum 
translationem. 

Ouando autem nomen aliquod videtur subcontra- 
rium aliquod significare, attendendum est quotupliciter significet 

estaban mezcladas» Otras, por anfibología: 7 iap(í)xr|K£V bk 
TtXeco vó^; TiXeto, en efecto, es anfibológico^™. Otras por la cos¬ 
tumbre del lenguaje. AI que está mezclado le llaman «vino»^^; 
por eso dijo el poeta «greba de estaño recién fabricado»^™. 

Y «broncistas», a los que trabajan el hierro^™; por eso se dice 
también que Ganimedes «escancia el vino» a Zeus, aunque los 30 
dioses no beben vino Y esto, ciertamente, sería por metáfora. 

Es preciso también, cuando un vocablo parezca significar algo 
contradictorio, examinar cuántos sentidos puede tener en el 
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rigpl 1461a33-bl6 

OT||iTí^V£l£ TOüTO év T$ elpr]^éV(p, olov TÓ eaXETO 

K£ov TaÚTff KcoXüGfjvat iioaaxS<; ¿vSéxETai, ¿61 f\ 

^5 (b<; yiáXiOT* &v Ti<; 6TOXá[3oL* Kaxá Tr|v KaxavtiKpu f] ¿(; 
1461í> rXaÚKCDV \éy£i, 6ti Evioi áXóyíoq TcpoüTroXajipávoüat ti kgI 
aÓTol KaTai|;T](t)Loá^£VOi OüXXoyíí^ovxaL, Kal ¿q £tpy]KÓToq 6 
TL 6oK£Í éTlLTLJjlSoiV, fiv ÓHEVaVTÍOV ^ Xf\ aÓTCOV ollfjaEU ToO- 
TO 6é 'ité'iüOvGe xá Tifipl "ÍKápiov. olovxaL yáp aóxóv AáKcova 
5 filvat* (SxoTtov oCv xó ^X] évxuxEÍv xóv TT]Xéj^axov «ótq £tq 
AaK£6aí{iova éXGóvxoc, xó 6* lacoq ^x^^ ¿oTiEp ol KeóocXXíi- 
váq (J>aar nap* aóxSv yáp yfjtiai Xéyoooi xóv ’Oóüoaéa 
Kal slvai MKáÓLov áXX* o6k ’lKápiov* ÓLanápxrujia &¿ xó 
‘jrp6pXr)na etKÓq éoxiv» 

"OXtóq 6é xó á66vaTov [iév Ttpóq xr|V 
nolr\oiV Ttpóq xó péXxiov ?\ upóq xr)V 6ó^av Sei ávdyeiv, 
xcpóq xe yáp tt|V -Ko(T]aív alpexcbxEpov iiiGavóv áSóvaxov ?\ 
diiíGavov Kal Suvaxóv' {laci^q yáp á&óvaxov) xoLoóxouq Etvai olov 
Z£ü^Lq £ypa(J>£V, áXXá ¡3éXxLov’ xó yáp itapá&ELyiia &£Í ÓTiEp- 
áxetv. Tipóq & (|)aoLV xócXoya' oüxco xe Kal 6xi -noTé oók áXoyóv 
^5 ¿oTiv* elKÓq yáp Kal oiapá xó ElKÓq ytvEoGau 

Tá 5¿ óicEV- 

avxía, ¿q Elpiq^éva, o6x6> oko'iieív, ¿oTiep ot év xoiq Xóyoiq 

pasaje considerado; por ejemplo, lo de «en ésta, pues, se detuvo 
la broncínea lanza», de cuántas maneras es posible que se haya 
35 detenido en ésta, de tal modo, o como mejor pueda suponerse 
1461b ál contrario de lo que, según Glaucón^’^^, hacen algunos que irra¬ 
cionalmente presuponen algo y, después de haber fallado en 
contra, razonan ellos, y censuran al poeta como si hubiera dicho 
lo que creen que ha dicho, si contradice a su propia opinión. Esto 
es lo que pasó en lo relativo a Icario Pues creen que era lace- 
5 demonio; y por eso consideran absurdo que Telémaco no se 
encontrase con él cuando fue a Lacedemonia, Pero quizá sea 
como afirman los cefalenes; dicen, en efecto, que Odiseo tomó 
esposa de entre ellos, y que el nombre era Icadio, no Icario. 
Y el problema es verosímilmente un error. 
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hoc in eo quod dictum est, ut x^ p' eoxexo x^cXkeov Eyxoq, 
quod hoc prohibitum sit. illud autem «quotuplíciter» contingit 
sic quodammodo. máxime vero si quis suspicetur per eam ratio- 35 
nem quae e regione est, vel ut Glauco dicit, quód nonnulli sine 1461^ 
ratione praesumunt et ipsi, cum iam alterum condemnaverint, 
syllogismo concludunt, et tanquam eos qui dixerint quod videtur 
reprehendunt, si subcontrarium fuerit ipsorum existimationi. 
atque hoc patiuntur quae de Icario dicuntur. existimant enim 
ipsum Laconem esse: absurdum igitur, aiunt, est non congres- 5 
sum esse cum eo Telemachum, cum Lacedaemona ivit. idque fór- 
tasse se habet ut Cephalenes aiunt: a se enim uxorem duxisse 
dicunt Ulyssem, et esse Icadium, non Icarium propter erratum. 
quaestio autem res verisimilis est. 

Omnino vero, quod fieri non 

potest, vel ad poesim vel ad melius vel ad opinionem oportet 10 
redigere. nam quod attinet ad poesim, magís eligendum est appo- 
situm ad persuadendum, quod fieri non potest, quam non apposh 
tum ad persuadendum, quod fieri potest. ac fieri non potest ut 
tales sint quales Zeuxis pingebat. verum spectatur etiam melius: 
nam exemplum debet exsuperare, ad ea quae aiunt, reducuntur 
ea quae sine ratione sunt, et sic etiam dicendum, quod aliquando 
non est praeter rationem: verisimile enim est etiam praeter 15 
verisimile fieri. 

Subcontraria vero, ut dicta sunt, oportet conside¬ 
rare, quemadmodum in sermonibus refutationes, si idem et ad 


En suma, lo imposible debe explicarse o en orden a la poesía, 
o a lo que es mejor, o a la opinión común. En orden a la poesía 10 
es preferible lo imposible convincente a lo posible increíble 
Quizá es imposible que los hombres sean como los pintaba 
Zeuxis pero era mejor así, pues el paradigma debe ser superior. 
En orden a lo que se dice debe explicarse lo irracional; así, y 
porque alguna vez no es irracional; pues es verosímil que tam¬ 
bién sucedan cosas al margen de lo verosímil. 15 

En cuanto a las contradicciones, hay que considerar en qué 
sentido se han dicho, como los argumentos refutativos en la 
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n£pl 7toir)TiKf)q, 1461bl7-34 

iXeyy^oi, £t xó aOxó Kal Ttpó(; xó aóxó Kal ¿oauxccx;, ¿Soxe 
Kcxl aóxóv f\ Tipóq & aóxóq Xéyei f] 6 Scv ppóvuioq uTioGfjTaL. 
6p0r| &’ émxtprioic; Kal áXoyíc^ Kal M áváy- 

20 kt)^ o5or]q [aT)0év x^ dXóycp, SoTiEp Eúpi'rtí&rjí; x^ 

A[y£Í, f\ xf] 'novrjpíqc, (SoTtep év ’Opéox][) (x^) xoO MEveXócou. 

Tá pév o5v émxipi^jjiaxa áK TíévTs elbcúv (t>¿pouaLV‘ r\ yáp ¿q 
á5óvaxa ^ cbq SXoya ?\ cbq pXafSspác f] cbq ÓTievavxía f] ¿q 
Tiapd xíjV ópBótrjxa xt^v Korcá x¿xvtiv. al 8á X6o£iq éK xSv 
25 etp-qjjiávcov ápiGpcov oKEUxéau eIoIv &£ bátbeKO.. 

26 

nóxEpov &£ peXxLQv f] áiroTüoUKf] [at^T]OLq f| xpayiKi^, 
6LaiiopT|0£Lev ócv xiq. eI yócp f) f|Xxov (t>opxLKr] pEXxtcov* xoiaó- 
xr) b* f| Ttpóq pEXxlouq 0£ax(5cq éoxiv ási, Xlav 6f]Xov 8 xl f\ 
ócTtavxa pijioüjiévT) (|>opTiKf|’ ¿q yócp ouk atoQavojiévcov 
^0 &v jií] aóxóq 'jtpooQf], toXXiqv KLvrjaiv Kivoüvxat, olov ot <|>aOXoi 
aóXrjxal KüXió|i£VOL dv 6[okov bér\ pniEioGaL, Kal gXKovxsq 
xóv Kopü(t>aíov fiv SKÓXXav aóXSoiv. i?| oCv xpay<¿)5ía 

xoLaóxT^ éaxív, ¿q Kal ot TipóxEpov xo6q uoxépooq aóx5v fiovxo 
OuoKpixáq* óq Xtav yórp ÓTiEppdXXovxa hÍGi^kov ó MuvvLOKoq 

dialéctica, y ver si se dice lo mismo, en orden a lo mismo y en 
el mismo sentido, de suerte que el poeta contradiga lo que él 
mismo dice o lo que puede suponer un hombre sensato^®* Pero 
es justo el reproche por irracionalidad y por maldad cuando, 
20 sin ninguna necesidad, recurre a lo irracional, como Eurípides a 
Egeo^®^ o a la maldad, como en el Orestes, la de Menelao^^^. 

Por consiguiente, las censuras se reducen a cinco especies; 
pues o se imputan cosas imposibles, o irracionales, o dañinas, o 
contradictorias, o contrarias a la corrección del arte. Las solu- 
25 Clones han de buscarse de acuerdo con la enumeración citada. 
Y son doce^®X 
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Ídem et simili modo, quare et ipse respicit aut ad ea quae ipse 
dicit, aut ad id quod prudens supponat. iam recta reprehensio 
est et vacare ratione, et pravum apparere, quando, dum neces- 
sitas non est, usus fuerit aliquo quod vacet ratione, quemadme- 20 
dum Eurípides illo Aegeeti, et pravitate, ut Menelai in Oreste. 

Atque has quidem reprehensiones ex quinqué formis afferunt: 
nam sunt aut tanquam ea quae fieri non possunt, aut tanquam 
sine ratione, aut tanquam perniciosa, aut tanquam subcontraria, 
aut tanquam praeter eam rectitudinem quae secundum artem est. 
solutiones vero ex dictis numeris considerandae; et duodecim 25 
sunt. 

26 

Iam vero utrum sit melior epopoeica imitatio an trágica, dubi- 
tare aliquis posset. nam si quae minus onerosa est, melior est, 
et tális pertinet ad spectatores meliores, manifestum est, quae 
omnia imitatur, onerosam esse: quasi enim non sentientibus nisi 
ipse poeta multam adiunxerit motionem moventur, ut malí tibi- 30 
cines volventes se, si discum oporteat imitari, et trahentes cory- 
phaeum, si Scyllam cecinerint. ac tragoedia quidem talis est, 
quemadmodum etiam qui prius fuerunt existimabant posteriores 
histriones: nam Mynniscus Callipidem vocabat tanquam nimis 

26 

¿Es superior la epopeya o la tragedia? 

Puede alguien preguntarse cuál es más valiosa, la imitación 
épica o la trágica. Porque, si es más valiosa la menos vulgar, y 
tal es siempre la que se dirige a espectadores más distinguidos, 
es indudable que la que imita todas las cosas ^^4 vulgar. En 
efecto, creyendo que los espectadores no comprenden si el actor 
no exagera, multiplican sus movimientos, como los malos flautis- 30 
tas, que giran cuando hay que imitar el lanzamiento del disco, 
y tiran del corifeo cuando tocan Escila^^, Es, pues, la tragedia 
tal como los actores antiguos creían que eran sus sucesores; 
Minisco en efecto, pensando que Calípides exageraba dema- 
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n£pl itoiT]TiKÍi(;, 1461b35-1462b2 

35 ’xóv KaXXi'mit6r|v éKáXEi, xoiaÚTT} bt 5ó^a nal TTEpl Oiv- 
1462a 5ápoü r\v' ¿bq 6* oCxoi exouoi Tipóq aóxoóc;, f) 6Xr| xéxvr] 
Ttpóq Tf\v áTtoTioiíav [jiév o5v Tipóq Osaxái; émsLKEit; 

(paoív elvai <oí) oó6év &éovxaL xov xpayi- 

Kr)v Tipóq <))a6Xoü<;‘ f\ oSv (¡)OpTiKf| &f¡Xov 6xi ñv elr). 

5 npSxov ^áv oó t 7]<; 7roLr|TiKf]<; f| Kocxr^yopta áXXá Tf¡<; ¿itoKpixi' 
Kf)(;, áiCEl £OTt TiEpiEpyá^soGaL xoíq 0r|p£[oi<; Kal ^ai|J 96 oGvxa, 
Siiep [¿oxl] ScooíoTpaxoc;, Kal 6L<J:5ovxa, fíirep á7io[£i Mvaol- 
0£oq ó ’Oiroúvxioq^ slxa oú6é KtvrjOLc; ánaacu áTioSoKniaaxáa» 
eí'jr£p iaT]6* bpxr[Oi^, áXX* í| (faóXov, Suep Kal KaXXiTcm6{] 
é-ji£xijxaxo Kal vOv ¿(XXok;, cb<; oúk £X£u0épa<; yuvaiKaq pipou- 
[iávcov. 

*'Exl x ] xpayw 6 [a Kal &V£ü Kiviq 0 £co(; tol£Í x 6 aóxfjt;, 
cSoTifip f] éTroTTOLÍa* 5 lc( yáp xoO ávayivóbKEiv ^av£póc ÓTioía 
t[<; á 0 TLV* £[ ouv éoxi xdc y’ ócXXa KpEÍxxcov, xoDxó ye ouk ávay- 
Kalov aí>xf\ óirápxeiv» eTieixa 8lóxl 'irávx* Mx£L 8oa7t£p' f\ íxto- 

15 itoLÍa (Kal yáp x^ ¡aéxpí^ g^£ 0 xi xp^oGai), Kal Mxl, oü jiiKpóv 
|i¿poq, xrjv ]iOü 0 iKT^v Kal xát; Sipeit;, 6i" S:q ai íi6oval ouvíoxav- 
xai Evapyéoxaxa* elxa Kal x¿ évapyéq ex^l Kal év xf¡ ávayvó- 
cei Kal ¿Til xSv ^pycov. 

"'Ext x^ £V éXáxxovL ¡iif^Kei xó xéXoq 
1462b elvai* xó yáp áGpoáxepov f^Siov f\ TtoXXtó KCKpa- 

jiévov x^ Xéyco b* oíov el xiq xóv OtóCxcoüV Getri 

35 siadO; le llamaba simio, e igual concepto se tenía de Píndaro 
1462a y en la misma situación en que se hallan éstos con relación a 
aquéllos está la tragedia en conjunto con relación a la epopeya. 
Así, pues, dicen que ésta es para espectadores distinguidos, que 
no necesitan para nada los gestos, y la tragedia, para ineptos. 
Por consiguiente, está claro que la vulgar será inferior. 

5 Ante todo, la acusación no afecta al arte del poeta, sino al del 
actor, ya que también puede exagerar los gestos un rapsodo, 
como Sosístrato, y im cantor, como hacía Mnasíteo de Opunte 
En segundo lugar, no todo movimiento debe reprobarse, pues 
tampoco se reprueba la danza, sino el de los malos actores, que 

10 es lo que se reprochaba a Calípides, y ahora a otros, diciendo 
que imitan a mujeres vulgares. 
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exsuperantem simiam. ac talis quoque opinio de Pindaro erat. ut 35 
autem isti se habent in vicem, sic tota ars ad epopoeiam sel462a 
habet, atque hanc quidem circa spectatores probos aiunt esse; 
quamobrem nihil egent figuris, tragicam vero ad improbos, igitur 
onerosa peior profecto erit. 

Ac primum quidem accusatio non 5 
est artis poeticae sed histrionicae, quoniam potest uti signis etiam 
qui recitat epopoeiam, id quod faciebat Sosistratus, et qui canit, 
id quod faciebat Mnasitheus Opuntius. deinde non omnis motio 
improbanda, si quidem ñeque saltatio, sed motio improborum, id 
quod etiam Callipidi vitio dabatur, et nunc aliis, tanquam non 10 
ingenuas mulleres imitantibus. 

Praeterea tragoedia etiam sine 
motione facit illud quod habet proprium, ut epopoeia: nam per 
lectionem manifesta est qualis sit. si igitur est in aliis melior, 
hoc certe ut ipsi insit necessarium non est. deinde quoniam habet 
pmnia quae habet epopoeia, etenim metro licet uti, et quod non 15 
parvam partem habet musicam, et apparatum, per quam volupta- 
tes constituuntur evidentissime. deinde et evidens habet et in 
lectione et in actibus. 

Accedit quod finis imitationis est in mi¬ 
nore longitudine: ham strictius est íucundius quam id quod multi 1462^ 
temporis mixtionem habet. dico autem quetnadmodum si quis 


Además, la tragedia también sin movimiento produce su propio 
efecto, igual que la epopeya, pues sólo con leerla se puede ver 
su calidad Por tanto, si en lo demás es superior, esto no es 
necesario que se dé en ella. Después, porque tiene todo lo que 
tiene la epopeya (pues también puede usar su verso), y todavía, 15 
lo cual no es poco, la música y el espectáculo, medios eficacísimos 
para deleitar Además, tiene la ventaja de ser visible en la 
lectura y en la representación. 

Asimismo, porque el fin dé la imitación se cumple en menor 
extensión; pues lo que está más condensado gusta más que lo 1462^ 
diluido en mucho tiempo; supongamos, por ejemplo, que uno 
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riepl Tioir)TiKf)q> 1462b3-19 

TÓV 20({)OKX£Oüq áv g-JlEOLV SoOLq fj ’JAlác;, £Tl flTTOV [ita f\ 

jAÍjir|oic; f) T(Sv éTtoTioníiv (or|¡aeÍov Óé, ¿k ydcp ónoLaoouv 
5 pi^ji^oecoq TiXeíooq Tpay(p6[ai ylvovxai), ódots éáv pév gva 
HÜ0OV %oi&oív, ppccxécoq SsLKvúpevov ¡lúoupov ^atvEoGai, f\ 
áKoXoüOoüVTa Ttó toD péxpoü 66apf)’ Xéyco &£ oíov 

ááv ¿K ttXelóvcov upá^scov fj oüyKeLjjiévT], ^oTiap f) ’I\Ld«; 

eXei TtoXXá xoiauxoc ¡iápri Kal ^ ’OóóoaEia (&) Kal KaG^ éaüxá 
10 "¿xei péyseoq* KaíxoL xaGxa xoc TOiTÍ(iC3Cxa oüVéaxr|K£V ¿x; év- 

SéX^Tai ápioxa nal 6xi páXiaxa ptaq itpá^Ecoq (it¡jirjoi<;. 

Et oOv xoóxoLq X£ 5ta(|)ép£L naoiv Kal exi xfjq xéxvrjt; 
IpyG) (6£t yáp oó xt^v xuxouaav f)5ovf|V 'iioi£lv aúxát; áXXá 
xi^v £Ípr|pévr]v), ^aV€póv 6xi Kpeíxxcov av £Ít), [iccXXov toO 

15 xéXouq xuyxávcüoa XT]q áTionoLÍa^. 

riEpl pév oBv xpaytóGlac Kal éTionodaq, Kal aóxñv Kal 
tSv elGcov Kal xñv ¡lEpcov, Kal Tióoa Kal xC 6ia(])¿p£i, Kal 

toG £ü f) [ít] xtv£<; alxíai, Kal atepl éTiixi^rjOficov Kai Xóa£C 0 V, 
£tprÍ 00 co Toaauxa, * * * - 

pusiera el Edipo de Sófocles en tantos versos como la Riada, 
Además, la imitación de las epopeyas tiene menos unidad (y 
prueba de esto es que de cualquiera de ellas salen varias trage- 
5 dias), de suerte que, si [los poetas épicos] componen una sola 
fábula, o bien, por ser breve su exposición, parece manca, o bien 
aguada, si se adapta a la amplitud del metro me refiero al 
caso de que el poema esté compuesto de varias acciones, del 
mismo modo que la Riada, y también la Odisea, tiene muchas 
partes de esta clase, que también por sí mismas tienen magnitud; 
10 sin embargo, estos poemas están compuestos del mejor modo 
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componeret Oedipodem Sophoclis in quot versibus Ilias est. 
praeterea minus una est qualiscunque imitatio epicorum: signum 
autem est, quod ex qualicunque imitatione plures tragoediae 5 
conficiuntur. quare si unam fabulam faciant, necesse est vel ut 
brevíter ostensa appareat cauda muris, vel ut sequens metri Ion- 
gitudinem appareat aquea, sed si faciant plures, quemadmodum 
si ex pluribus actionibus fuerit composita, non erit una; ut Ilias 
habet multas tales partes, et Odyssea, quae etiam per se habent 
magnitudinem, etiam si haec poemata constituía sint, quantum 10 
fieri potest, óptima, et quam máxime sint imitatio actionis unius. 

Si igitur et propter haec omnia praestat et propter artis etiam 
opus (oportet enim ipsas non quamlibet efficere voluptatem, sed 
eam quae dicta est), apparet eam quae magis finem consequitur, 
meliorem sine dubio esse epopoeia. 15 

Ac de tragoedia quidem et 
epopoeia, et ipsis et formis et partibus ipsarum, et quot sint et 
quid differant, et quae causae sint eius quod bene est et quod 
bene non est, et de reprehensionibus et solutionibus, tam multa 
dicta sint. 

posible y son, en cuanto pueden serlo, imitación de una sola 
acción. 

Por consiguiente, si la tragedia sobresale por todas estas cosas, 
y también por el efecto del arte (pues no deben ellas producir 
cualquier placer, sino el que se ha dicho), está claro que será 
superior, puesto que alcanza su fin mejor que la epopeya. 15 

Pues bien, acerca de la tragedia y de la epopeya, en sí mismas 
y en sus especies y partes, cuántas son y en qué se distinguen, 
cuáles son las causas de su buena o mala calidad, y acerca de 
las críticas y las soluciones, baste lo dicho. 
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Capítulo 1 

1 Se dividen las opiniones de los traductores y comentaristas en cuanto 
a la interpretación del término tcouitlkVí: ¿ha de entenderse «poesía» o 
«(arte) poética?» «Art of poetic composition» («arte de la composición 
poética») traduce G, F. Else, que advierte en nota: «No simplemente "art 
of poetry" (“arte de la poesía''). A través de la teoría de Aristóteles, la 
poiétiké, "Arte poética", se concibe activamente; poiésis, el proceso real 
de composición... es la activación, la puesta en obra, de la poiétiké. 
Similarmente en la lista de géneros poéticos, en el párrafo siguiente, se 
subraya el lado activo. Hay que recordar también que estas palabras 
Ipoiétiké y poiésis}, lo mismo que poiétés "poeta", se forman directamente 
sobre poiein "hacer", Al griego, su lengua le recordaba constantemente que 
el poeta es un hacedor». No obstante, creo que noiqTiKyi debe traducirse 
sencillamente por «poética», que, sustantivado, tiene básicamente sentido 
activo: «arte de la composición poética», pero no excluye otro, en cierto 
modo pasivo: «estudio de los resultados de dicho arte». 

2 Es decir, por una parte, de la poética en sí misma, considerada gené- 
ricamente; por otra, de sus especies: epopeya, tragedia, comedia, ditirambo, 
etcétera. 

^ Me ha parecido conveniente conservar en la traducción «potencia» 
por tratarse de uno de los términos fundamentales de la filosofía aristo¬ 
télica. «Potencia» debe entenderse aquí en el segundo de los sentidos que 
Aristóteles atribuye a SóvapiQ en Metaf. V 12, 1019a23: í) too KáK€>q toGt' 
éiiiTeXetv Kaxdc itpoaípeoiv «la potencia de terminar una cosa bien o 
según designio». El arte de tocar la siringa es, en su potencia, semejante 
a la aulética y a la citarística (líns. 24 s.); es decir, puede imitar aproxi¬ 
madamente los mismos objetos que ellas y con los mismos medios: ritmo 
y armonía. 

4 Cada especie de la poética tiene potencia, fuerza o capacidad para 
producir un efecto Cápyov) propio; por ejemplo, la tragedia tiene potencia 
para producir un placer peculiar mediante la imitación de acciones que 
suscitan en el espectador temor y compasión. 

5 «Fábula» debe entenderse aquí, y siempre en la Poética, como «argu¬ 
mento», es decir, el conjunto de sucesos o momentos esenciales de la 
acción imitada en el poema. 



244 


Poética de Aristóteles 


^ «Composición poética» en sentido activo, entendida como el proceso 
mediante el cual el poeta construye la fábula o argumento de su obra. 
Y esta «composición poética» tanto puede tener como objeto una tragedia 
como una epopeya, una comedia, etc. 

7 Se refiere al contenido del capítulo 12. 

^ Véase el capítulo 6. 

^ Expresión casi formularia en Aristóteles (cf. Gudeman, Aristóteles, 
riEpl noL»^TiKÍ}<; 78). La indagación aristotélica (pé9o5oq) procede de lo 
general a lo particular (cf. Refut, sofíst, I 164a23; Física I 1, 189b31; Gen, 
y corr. I 8, 325a2; Gen, d. 1. animal II 4, 737b25, etc.). 

10 El ditirambo era primitivamente un himno coral y de danza en honor 
de Dioniso. En los tiempos históricos formaba parte del ritual del culto 
dionisíaco en toda la Hélade. 

11 La aulética era el arte de tocar la flauta. Según Aristóteles {Problem. 

43, 922a3 ss.), la flauta es más agradable que la lira, y el canto acompa¬ 
ñado por aquélla, más agi'adable que si lo acompaña ésta, Y lo explica 
diciendo que el sonido de la flauta y la voz de los cantores se funden bien 
entre- sí a causa de su semejanza, pues ambos tienen el mismo origen, ya 
que son producidos por viento (irveópaii y&p v^vtTat). En cambio 

el sonido de la lira, que no se produce por viento y es menos perceptible 
que el de la flauta, se funde menos con la voz, y, al producir diferencia 
en su percepción, resulta menos grato. Además, la flauta con su sonoridad 
y con la semejanza cubre los fallos de los cantores, mientras que los 
sonidos de la lira, más sueltos y menos fundidos con la voz, se perciben 
en sí mismos y más aislados, poniendo así más de relieve los defectos del 
canto. Y en Polít, VIII 7, 1342b 1 ss, explica que, de las melodías, la frigia 
produce el mismo efecto que, entre los instrumentos, la flauta, pues ambas 
son orgiásticas y patéticas. Por eso la poesía báquica y la afín a ella usan 
siempre como instrumento la flauta, y la melodía que les conviene es la 
frigia; así el ditirambo es unánimemente considerado como perteneciente 
al modo frigio (ó 5i06pappo<; ó^oXoyoapévcDQ etvat Sokeí Opuyiov)- 

>2 La citarística es el arte de tocar la cítara (KÍOapiq o KiGápa; de esta 
última forma procede guitarra, a través del árabe kitára). La cítara, instru¬ 
mento de cuerda, servía, como la flauta, para acompañar el canto; pero la 
flauta, más bien para el canto coral, y la cítara, para el de un solista. El 
acompañamiento de cítara es la forma más antigua que conocemos de 
la música griega. Los aedos son en Homero con frecuencia citaredos, que 
acompañan con el son de la cítara su propio canto. Cf. la nota anterior 
sobre la diferencia entre cítara y flauta* como instrumentos para acom¬ 
pañar el canto. Platón (Repúbl III 399d) destierra a los flautistas y a los 
fabricantes de flautas. Acepta en cambio la lira y la cítara como instru¬ 
mentos útiles para la ciudad, y, sólo en los campos, para uso de pastores, 
la siringa. La lira y la cítara son —dice— instrumentos musicales de 
Apolo, y deben ser preferidos a la flauta, instrumento de Marsias, el atre¬ 
vido sátiro que compitió musicalmente con Apolo y fue vencido y desollado 
por el dios. 

Imitaciones en sentido activo, es decir, el proceso mediante el cual 
se imita. El$e {ad íocum) observa con razón que píjiriaiq como itoínoiq 
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tiene el sufijo activo -oiq, equivalente al latino ~tio y al español <ión, 
Pero cf. supra, nota 1. Obsérvese que en la enumeración de las artes imi¬ 
tativas Arist, no se limita a las especies de la poética: epopeya, compo¬ 
sición de tragedias, comedia, ditirámbica, a las que luego (1447b26) se 
añade la composición de nomos. Entre las artes imitativas enumera tam¬ 
bién la aulética y la citarística, aunque con cierta restricción: «en su 
mayor parte», porque la música puede no ser imitativa. En las líneas 24-28 
amplía la enumeración, sin cerrarla: «y las demás artes que sean seme¬ 
jantes [a la aulética y a la citarística], como el arte de tocar la siringa», 
e incluye también la danza. Ni la aulética ni la citarística, ni la que pudié¬ 
ramos llamar siríngica, ni tampoco la danza, son especies de la poética, 
porque ninguna de ellas usa como medio para la imitación el lenguaje, 

w Aristóteles dedica el resto del capítulo 1 a los medios, el cap, 2 a los 
objetos, y el cap, 3 a los modos de la imitación poética. El final de la 
frase «y no del mismo modo» es, según Rostagni (ad locum), un pleonasmo 
típico de Aristóteles. Gudeman lo refiere a las tres diferencias, y no sólo 
a la última; pero, aim interpretado así, tendría carácter pleonástico. 

15 En este pasaje, las «figuras» {oyfwLaxa) pueden entenderse como las 
líneas del dibujo, que reproducen la forma de los objetos imitados o 
representados; a ellas pueden añadirse o no los colores (xpópata). La 
misma asociación de te kuI inversión de los tér¬ 

minos, se halla en Platón (Repúbi II 373b6). Aunque probablemente Aris¬ 
tóteles se refiere aquí ante todo a los pintores, que, para reproducir la 
imagen de las cosas, dibujaban y coloreaban (]no se había llegado aún 
a las exquisiteces de la pintura abstracta!), no excluye a los escultores, 
pues no debe olvidarse que la escultura en Grecia era coloreada. Y el 
significado de oyfwia'^cc podía ser incluso más amplio, A continuación, en 
47a27, se habla incluso de tcSv oxTUAOcxi^opévcúv «los ritmos con¬ 

vertidos en figuras» con que los* danzantes imitan caracteres, pasiones y 
acciones. 

í* Primera comparación de la poética con la pintura. Véanse otras en 
48a5-6, 48blM2 y 15-19, 50a26-29, 50bl-3, 54b9-ll, 60b9 y 31-32, y 61bl2-í3. 

17 La ouvrjOEia se acerca, en la producción artística, a la é|iir£ipía en 
el conocimiento. Sobre la diferencia entre el que obra por arte (t¿xvt)), 
sabiendo por qué, y el que obra por experiencia, cf. Metaf. I 1, 981 al ss. 

18 La voz como 'medio de imitación no se refiere aquí al lenguaje, que 
es el medio de que se vale el arte al que Arist. alude luego (líns. 28-b9), 
diciendo que aún no tiene nombre. La voz por sí sola, sin constituir 
palabras, puede ser medio de imitación. En Retór. III 1, 1404a21-22, refirién¬ 
dose a la üTTOKpiTiKl^ o arte del actor, dice Arist. que la voz es el recurso 
más eficaz que tenemos para la imitación (órnip^E 5¿. Kal f\ 4>(jovq tuívtgív 

tll^T]TlK¿>TaTOV TCiV pOptíOV 

Por lo demás, la construcción no es clara, y desde antiguo ha resultado 
sospechosa. Las palabras ot pév 5i<3: TéxvT|<; oE Sé Siá aovT^0EÍa<; deter¬ 
minan a dciTEiKáíovTeq; en cambio, Srepoi Sé 6i<3c 4>covfi<; tienen que 
referirse a jjiL^oüvxai. Pero este verbo lleva aquí otro régimen en dativo 
instrumental: xpc^potoi kgI axí^^iocoi. Goya y Muniain dice que «otras edi¬ 
ciones enmiendan con Si* (que daría buen sentido: «unos por 
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arte, otros por hábito y otros por ambas cosas»), pero él prefiere conje¬ 
turar y así traduce «unos por arte, otros por uso y otros por 

genio». Teniendo en cuenta qué la Poética era como un cuaderno de notas 
de clase, cabe que Aristóteles, al añadir otro medio de imitación, paralelo 
a Kal oxqpaoi, se dejara llevar por la construcción próxima 

8uí oovT]eeíaq, y escribiera biá óovíjq en vez de ifj <[)CDvp. 

Los tres términos, con la posposición del «ritmo», se hallan también 
agrupados en Platón, referidos al canto, que consta, según Repúbl III 398d, 
de tres elementos: Xóyoo xe Kal óppovCa^ Kal ^oGpoO. 

20 Nuevamente hallamos en Platón {Repúbl III 401d7, y Leyes II 655a5) la 
pareja de términos jSuGjicx; Kal áppovía para designar los elementos cons¬ 
titutivos de la música instrumental, o los objetos de la teoría musical. 

21 Que también la danza es imitación de modos de ser u obrar, lo había 
dicho ya Platón, Leyes II 655d5 ss.r ’Etiel&iíj pipqjiaxa xpóncov eotI tó itepl 
TT¡(; xopttaQ» 

22 Pasaje de inteipretación discutida. El texto mismo es dudoso, [¿to- 
TIO tí a] está en 11, pero Ar no lo traduce. Ueberweg lo suprimió, al parecer 
con razón, pues estaría en contradicción con el anonimato de que se habla 
en seguida. En la línea siguiente, Kassel acepta la lectura de Lobel, 
poniendo (Kal) f| donde nuestro texto dice i*), con lo cual se trataría de 
dos artes: I) la que usa «sólo la prosa» ([aóvov toí<; \óyot<; ipiXcíq) y 
2) la que se sirve «del verso» (toÍq ^éxpoK;), que a su vez se subdivide 
en a) la que combina diversos tipos de verso en una misma obra, como 
la tragedia, y h) la que en toda la obra usa el mismo verso, como la 
epopeya. A mi juicio, se trata sólo de un arte, que tiene como medio 
de imitación el lenguaje, unas veces en prosa y otras en verso. Este arte, 
en cuanto tal, dice Arist., no tiene nombre; es decir, no hay designación 
que abarque todas sus especies. Por ejemplo, no hay un término común 
para designar los mimos de Sofrón y de Jenarco y los diálogos socráticos, 
unos y otros escritos en prosa, y la composición en trímetros, en versos 
elegiacos u otros semejantes. Aristóteles hacía este mismo enfrentamiento 
en el diálogo Sobre los poetas (Rose frg. 72). Según Diógenes Laercio, el 
Estagirita ponía los diálogos platónicos en una categoría intermedia entre 
la poesía y la prosa. 

En el pasaje que comentamos parece sugerirse que el término común 
para designar toda imitación por medio del lenguaje podía haber sido 
el de TroírjatQ, cuyo estudio sería el objeto de la tioitixikií; pero la gente 
(of iSvOpctmoi) asoció el nombre de' «poeta» (Trotr|Ti‘|<;) y, por consiguiente, 
el de Tíoíqaic («poetización», «composición poética»), no a itoiEÍv («hacer», 
en el sentido de «imitar»: Kaxá xíjv ptprjoiv), sino al «verso» (x^ (jtéxp<p). 
Con lo cual vino a suceder en griego lo que en español y otras len^s 
modernas, que los términos de «poesía» y «poeta» suelen implicar la 
connotación de «en verso». Lo correcto habría sido llamar «poesía» a cual¬ 
quier imitación por el lenguaje, y «poeta» al autor de tal imitación, pres¬ 
cindiendo de que la hiciera en prosa o en verso; «poesía» y «poeta» 
tendrían así aproximadamente el sentido que en alemán tienen Dichttmg 
y Dichter, o el que a veces se da en español a «literatura» y «literato», 
o incluso a «escritor». 
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23 Sofrón, contemporáneo de Eurípides, es el representante principal del 

mimo siracusano. Los «mimos» eran representaciones realistas de escenas 
aisladas tomadas de la vida diaria. Una de las piezas mímicas de Sofrón 
llevaba por título ruvatKeq <xl xdv Géóv c|>avTl (Mu.)eres que pro- 

meten desterrar a la diosa). Se cuenta que Platón estimaba tanto los 
mimos de Sofrón que los tenía bajo su almohada. Los mimos estaban 
escritos en prosa. Jenarco, hijo de Sofrón, fue contemporáneo y amigo 
de Dionisio I de Siracusa, y autor de mimos, como su padre. 

24 Trátase principalmente de los diálogos de Platón, que Arist. llama 
«socráticos» por ser en ellos Sócrates el personaje más importante. Pittau 
(Introd, 45 s.) observa que Aristóteles no menciona nunca en la Poética 
el nombre de Platón, sin duda para evitar que se le criticara por su dis¬ 
conformidad con el maestro en materia de poesía. A este propósito de 
evitar toda polémica directa se debería la calificación de «socráticos» que 
da a los diálogos «platónicos», 

25 «Trímetro» significa propiamente «de tres metros», es decir, de seis 
pies. El «trímetro (yámbico)» se componía de seis yambos ^), presen¬ 
tando teóricamente el siguiente esquema: 

Pero en todos los pies, menos en el último, podía el tríbraco (v. w w) reem¬ 
plazar al yambo. En los trágicos y en los yambógrafos (por ej. en Arquíloco) 
se halla el espondeo (-^) en los pies impares. Es raro el anapesto 
salvo en el primer pie y en nombres propios. Raro también el dáctilo 
pero se halla a veces en los pies primero o tercero. En la comedia, 
e incluso en el drama satírico, había más libertad para las sustituciones. 
El trímetro es el más importante de los versos yámbicos. 

El metro elegiaco por excelencia era el pentámetro formando dístico 
con el hexámetro. El esquema teórico del pentámetro era: 

pudiendo ser sustituidos por espondeos los dos primeros pies, y por 
una breve la última larga del segundo hemistiquio o medio verso. Sobre 
el hexámetro, véase la nota 335. 

25 Aristóteles, contra la opinión vulgar, afirma que no es poeta el que 
compone versos, sino el que es imitador mediante el lenguaje. 

27 Los dos poemas de Empédocles, Sobre ta Naturaleza y Purificaciones, 
tenían, como observa Else (ad toe.), altas cualidades poéticas, y Aristóteles 
lo sabía muy bien, Pero Empédocles no es imitador en el sentido aristo¬ 
télico; por consiguiente, no debiera ser llamado poeta. Sin embargo, en el 
diálogo Sobre los poetas (Rose frg. 70) Aristóteles le reconocía a Empé¬ 
docles estilo poético. 

28 El término <|>ixnoX6Yoq, cuya equivalencia material sería «fisiólogo», 
no puede traducirse así porque esta palabra designa al cultivador de la 
«fisiología», que es hoy la ciencia que estudia las funciones de los seres 
orgánicos y los fenómenos de la vida. Tampoco puede traducirse por 
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«físico», pues la física es la ciencia que estudia la materia inorgánica y los 
fenómenos prodücidos en ella por los agentes materiales. La ^üoioXoyíoc 
abarcaba el estudio de la naturaleza entera, tanto orgánica como inorgánica. 
Lo que más se aproximaría a ella sería nuestra «historia natui'al», entendida 
como descripción de la naturaleza en sus tres reinos, mineral, vegetal y 
animal. Traduzco, pues, (jJüoioXóyoq por «naturalista» en el sentido de 
cultivador de la historia natural. 

29 Queremón, poeta dramático de fines del siglo v y primera mitad del iv. 
Aristóteles {Rhet, III 12, 1413b 13) le cita como uno de los principales 
dramaturgos entre los que escribieron sus obras más para ser leídas que 
representadas. En cuanto al Centauro, Aten. XIII 608e lo califica de 6papa 
Tto\óp£Tpov «drama de muchos metros», es decir, de muchas clases de 
versos. Se conservan de esta obra dos fragmentos, que no permiten juz¬ 
garla. Es probable que su título aludiera a su condición de obra mixta 
en cuanto a la versificación. 

30 Si fuese poeta el que imita mediante él verso, lo de menos sería que la 
imitación se hiciera con un solo tipo de verso, como Homero con el hexá¬ 
metro, o con varios, incluso con todos los versos conocidos, como parece 
que hizo Queremón. 

31 El «nomo» era un canto monódico, que podía llevar acompañamiento 
de cítara o de flauta. 

32 En la poesía ditirámbica y en la nómica, los tres medios (ritmo, canto 
y verso) se usaban simultáneamente a lo largo de todo el poema; en la 
tragedia y en la comedia, el canto sólo se usaba en las partes líricas. 


Capitulo 2 

33 No en cuanto hombres, sino en cuanto actuantes. Aristóteles repite 
con verdadera insistencia a lo largo de toda la obra que el poeta no 
imita directamente a los hombres, sino sus acciones; cf. 49b36, 50a4, 16, 
50b3, 51a3I, 52al3, 62bll. Plat, RepábL X 603c4-5: itpáxTovTaq, <|)apév, ávGpd)- 
itooq pipeÍTai f\ pipT|TiKi^ «la mimesis poética imita, decimos, a hombres 
que actúan». 

34 La pareja de términos, también en Plat. Repúhl X 603c2, referida al 
objeto de la imitación poética, que es (jxxuXov oitoüSociov «de baja calidad 
o esforzado». 

35 Else interpreta loÓToiq... póvoiq como referido a itpocTTovTOc; y 
traduce: «for deñnite characters tend pretty much to develop in men of 
action». Yo entiendo, con Hardy, que toótoiq póvoiq se refiere a oitou- 
baíooq y <[>aóXoüc;. Y lo entiendo así por razones gramaticales y también 
lógicas: una frase con ydp se refiere normalmente a otra inmediatamente 
anterior; por consiguiente, xá ydp fjOri.., áKc-XooOct... se referirá, si no 
lo impide el sentido, a áváyKi^... etvai. Y aquí el sentido no sólo no 
impide, sino que parece pedir esta relación: los caracteres, en efecto 
(entiéndase los caracteres notables, capaces de fijar la atención del artista), 
casi siempre corresponden a hombres esforzados o de baja calidad, pues 
los mediocres suelen pasar inadvertidos. 
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Else, siguiendo a Gudeman, omite la frase kokíí? yocp,.. tciívteí; «for 
as to their characters all men differ in vice and virtue», que, a su juicio, 
al intentar parafrasear el pensamiento de Aristóteles, lo trivializa. La frase 
está en n y en Ar; es, pues, arriesgado suprimirla. Por lo demás, si refe¬ 
rimos ToÓTotq,,, póvoi<; a onoodcxtoaq (|)aó\ou<;, la nueva frase KaKt<jc 
yáp... róvieq será una explicación, sin trivialización, de tóc yóp fí6T|... 
áKo\oo0ei. 

36 Else omite las palabras f\ Kal toloótoüí;, que en su opinión han 
suplantado al verbo principal, y, en la línea siguiente, Aiovóoioq.,. £tKccí;Ev, 
y nuevamente, en la lín. 12, K\eo<|)cov bí ópoCooq, Razona estas omisiones 
diciendo que «la genuina doctrina de Aristóteles no tiene lugar para una 
tercera clase media de gente imitada por la poesía». 

37 Polignoto nació en la isla de Taso hacia el año 490, y murió en 
Atenas hacia el 425. Fue hijo y discípulo de Aglaofonte. Se trasladó a Atenas, 
siguiendo probablemente a Cimón, que había conquistado Taso, y llegó 
a ser el mejor pintor griego de su generación, recibiendo la ciudadanía 
ateniense como premio por su decoración de ediñcios y monumentos públi¬ 
cos. No queda nada suyo; pero en fuentes literarias hay descripciones 
detalladas de sus obras, en las que, según se dice, sólo usó cuatro 
colores. Entre las más famosas estaban la Toma de Troya y un Des- 
censo de Odiseo al Hades, en Delfos, y una Matanza de los pretendientes 
de Penélope, en Platea, Sobresalió por el dibujo y por el colorido, por el 
hábil tratamiento de los paños, a los que, según Plinio, consiguió dar 
transparencia, y por una mayor libertad en la representación de los rostros, 
siendo el primero que abrió las bocas y mostró los dientes de sus figuras, 
a las que dio expresión y carácter. Tomó sus temas, en general, de la épica 
homérica. 

No se conoce con exactitud la época en que vivió Pausón, Se supone 
que a fines del siglo v y primera mitad del iv. Aristóteles menciona a este 
pintor también en Polit. VIH S, 1340a36, donde recomienda que no se 
expongan a la vista de los jóvenes las obras de Pausón, sino las de Polignoto 
y otros pintores o imagineros «éticos». Temistio (Orat, 34, 11, pág, 41) 
compara desfavorablemente a Pausón con Zeuxis y con Apeles, diciendo 
que cualquiera preferiría un pequeño cuadro de estos dos artistas a todas 
las obras juntas de Pausón. De éste cuentan varios autores una graciosa 
anécdota: se le había encargado que pintara un caballo revolcándose en 
el suelo. Pausón lo pintó galopando. Al presentar el cuadro a quien se lo 
había encargado, éste lo rechazó diciendo que él quería la figura de un 
caballo revolcándose. Pausón, riendo, invirtió el cuadro, y mostró el caballo 
con las patas al aire, en actitud de revolcarse. 

Dionisio de Colofón fue contemporáneo de Polignoto, al que se aseme¬ 
jaba por la ejecución cuidadosa de sus pinturas, la elección de los tipos, 
el tratamiento de los paños y la expresión dei carácter y de las pasiones; 
pero le faltaba la grandeza que Polignoto ponía en sus personajes (TiXf|v 
ToO [iEyáSoüt;, Eliano Var. Hist. IV 3). 

Todas las artes mencionadas en el cap. 1. 

39 Cf. 61b31, donde se ve que también la música imitaba acciones. 

^ Versos solos, es decir, no acompañados de música instrumental ni de 
canto. 
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•*1 Aristóteles establece aquí un paralelo entre poetas y pintores: Homero 
se asemeja a Polignoto; Cleofonte, a Dionisio; Hegemón de Taso y Nicó- 
cares, a Pausón. 

Cleofonte, según la Suda (s, v,), fue un poeta trágico ateniense, autor 
de las siguientes obras: Acteón, Agüites, Anfiareo, Bacantes, Dexámeno, 
Erigone, Leucipo, Persis, Télefo y Tiestes. Aristóteles vuelve a mencionar 
a Cleofonte en la Poética (58a20), donde pone su poesía, junto con la de 
Esténelo (cf. nota 315), como ejemplo de elocución clara, pero baja, a 
causa del abuso de los vocablos usuales* Le nombra también en Retór. III 
7, 1408al5, donde le censura por unir a nombres ordinarios {t$ eutcXei 
óvójiotxi) epítetos ornamentales, con lo cual se produce un efecto cómico* 
Cleofonte —explica Aristóteles— se expresaba a veces algo así como si 
dijese: «jOh veneranda higueral» (ópotccx; yáp Svia xal eí eítxeIev 

écv «irÓTVia ooKi^»). 

Hegemón de Taso vivió en Atenas en la segunda mitad del siglo v. 
Antes que él habían escrito parodias o imitaciones burlescas Hiponacte, 
Epicarmo y Cratino. Al llamarle «inventor de la parodia», Aristóteles se 
refiere sin duda al desarrollo de esta forma literaria hasta convertirla. en 
un género nuevo. 

Nicócares fue un comediógrafo ático de comienzos del siglo iv. La Suda 
menciona entre sus obras Amimone, Calatea, Boda de Heracles, Heracles 
cor ego, Centauros. Todos estos títulos parecen referirse a parodias de mitos. 

42 Según Else (ad loe.), se trata probablemente de un solo cíclope, el 
célebre Polifemo, ennoblecido por Timoteo en un nomo y satirizado por 
Filóxeno en un ditirambo. 

Timoteo, poeta y músico de Mileto, fue célebre como autor de nomos 
y ditirambos, Aristóteles llega a decir en Metaf. 993bl5: «si no hubiera 
existido Timoteo, nos faltarían muchas melodías». Vivió aproximadamente 
desde el 450 al 360. Según la Suda, murió a los noventa y siete años, al 
comienzo del reinado de Filipo II de Macedonia. Entre sus muchas obras 
se citán: Ay ante furioso, Ártemis, Etpenor, el Ciclope aludido aquí por 
Aristóteles y del que sólo se conservan dos fragmentos, que hacen en total 
nueve versos; Nauplio, Niobe, Persas, Parto de Sámete, Escita. Para los 
Persas le escribió Eurípides el prólogo. Wilamowitz editó esta obra en 1903. 
J. M. Edmonds publicó numerosos «Testimonia Veterum», con traducción 
inglesa, en Lyra Graeca III (1927) 280-296. Véase el artículo de Paul Maas 
en la Paulys R. E. d. Cl. A. W., zweite Reihe, 12. Halbband, 1331-1337. 

Filóxeno de Citera vivió de 435 a 380. Escribió, según la Suda, veinti¬ 
cuatro ditirambos. El más célebre de ellos fue el Cíclope (o Calatea) men¬ 
cionado aquí por Aristóteles* Se dice que ridiculizaba en él a Dionisio I 
de Siracusa, simbolizado por el monstruoso Polifemo* Se le atribuyen tam¬ 
bién algunos nomos. Los testimonios antiguos, con traducción inglesa, pueden 
verse en J. M. Edmonds, Lyra Greca (1927) 349-399. Véase asimismo el 
artículo de Paul Maas en la o. c., erste Reihe, 39. Halbband, 192-194. 


Capitulo 3 

43 Recuérdese que las otras dos se referían a los modos y a los objetos 
de ia imitación* 

44 Por ejemplo, con el lenguaje, o, más específicamente, con el verso. 
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45 El poeta épico es esencialmente narrador, áirayv^^c^v; pero puede 
narrar de dos modos: o bien poniendo la narración en boca de un perso¬ 
naje, con lo cual el poeta en cuanto narrador se convierte hasta cierto 
punto en otro (Exspóv ti yiyvópevov —interpreto ^xepov como masculino 
y TI como adverbio—), pues narra a través de su personaje (Aristóteles 
pone a Homero como ejemplo de este modo de narrar, que es el más 
eficaz y, por consiguiente, el más propio de un buen poeta; cf. 60a5 ss.); 
o bien directamente por sí mismo y sin cambiar (óq ó aótóq nal pfi 
p£TapáXX6>v), como es corriente entre malos poetas (cf. ibidem). 

46 Aristóteles establece aquí dos oposiciones: una principal (en la trad. 
esp. fuera del paréntesis) entre la poesía épica y la poesía dramática, y 
otra secundaria (dentro del paréntesis en la traducción) entre los dos 
tipos de poetas épicos: el que narra por boca de un personaje y el que 
lo hace por sí mismo. No puede, por tanto, basarse en este pasaje la 
división clásica de la poesía en tres géneros: 1) dramático o mimético 
(bpapoíTiKÓv o pipqTiKÓv), 2) narrativo (á^qyripaTiKÓv o ditayyeXxiKÓv) 
y 3) común o mixto (kolvóv o piKTÓv), tal como la expone Diomedes 
(¿excerpto de Varrón?): «poematos genera sunt tría: activum est vel imi- 
tativum quod Graeci dramaticon vel mimeticon appelíant, in quo personae 
toquentes introducuntur, ut se habent tragoediae et comicae fabulae et 
prima Bucoíicon; aut enarrativum, quod Graeci exegematicon vel apaggeU 
ticon appelíant, in quo poeta ipse laquitur sine ullius personae interlocu- 
tione, ut se habent tres íibrí Georgici et pars prima quarti, ita Lucretii 
carmina; aut commune vel mixtum, quod graece koinon vel mikton, in 
quo poeta ipse loquitur et personae íoquentes introducuntur, ut est scripta 
Odyssia Homeri et Aeneis Vergilih. Riccoboni, en nota al pasaje comentado, 
llama modas activas al primer género; modas narrativas puras, vel non 
immutatus, al segundo, y modas narrativas mixtas, vel immutatus, al 
tercero, 

Else entiende aquí Toóq ptpoopévoüq en sentido activo («the persons 
who are performing the imitation», es decir, los actores), apoyándose en 
49b34 y 50a20. Pero pipéopaL se usa también con sentido pasivo (cf. para 
el participio pres. pijioópcvoc, Fiat* Repúbl ó04e). Else mismo admite que, 
en sentido estricto, los que hacen aquí la imitación son los poetas (Perhaps 
by a strict reckoning the «persons performing the imitation» ought to be 
the poets). Efectivamente, el poeta, en singular (cf. á'jiayyéWovxa, yiyvó- 
pcvov) es aquí el sujeto de pip£Ía9ofL (lín. 21), y sería una construcción 
lógicamente forzada pipeioSai... to 6(; pipocpávoo<; «imitar... a los que 
imitan». (Quizá por eso Kassel pone entre obelos toix; ptjioüpévouq). Por 
otra parte, entendiendo pLpoupévooq en sentido activo, como «las 

personas que ejecutan la imitación», es decir, los actores, resultaría que 
el poeta dramático imitaría a los actores, cuando en realidad imita, me¬ 
diante los actores, a los personajes de la fábula; éstos son, por consi¬ 
guiente, imitados por el poeta (a través de los actores). Además, carecería 
de sentido decir que el poeta «puede imitar» (pi^EÍoGaL eotiv) a todos 
los actores actuando («actíng», traduce Else), pues los actores son por 
definición actuantes, y no pueden ser presentados de otro modo; mientras 
que los personajes de una acción pueden ser presentados (imitados) por 
el poeta o bien mediante narración (indirecta, como la de Homero, o 
directa, como la de los malos poetas épicos), o bien presentándolos direc- 
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tamente en acción (por medio de los actores, si la acción se representa en 
el teatro, o sin actores, en la obra dramática escrita). 

^ Sófocles es igual que Homero por el objeto de su imitación (personas 
esforzadas); igual que Aristófanes, por el modo de imitarlas (presentándolas 
en acción). 

ópcSvTaq es participio pres. de 6pá6¿> «obrar», de la misma raíz de 
6papa «acción», «obra». La etimología es cierta; pero Aristóteles no parece 
considerarla segura, pues la da como opinión de algunos, 

Else considera sección aparte el pasaje comprendido entre 48a24: év 
Tpiol 6¿ xauxaiQ 6ia(|)opaí<;, y 48b4: ’EoÍKaoi yEvvfjaai, que le parece 
en conexión meramente superficial con lo que antecede y sigue, y escrito 
desde otro punto de vista; piensa incluso que pudiera ser inserción poste¬ 
rior, de un período cercano a Aristóteles, o quizá de Aristóteles mismo, 
y opina que las observaciones sobre las pretensiones de los dorios en 
cuanto a la invención de la tragedia y de la comedia denotan, contra lo 
que suele creerse, simpatía por la causa doria. 

50 Aristóteles se refiere aquí a dos ciudades llamadas Mégara (se conocen 
cuatro más): una, al Oeste de Atenas, aproximadamente a medio camino 
entre esta ciudad y Corinto; la otra, en Sicilia. Sobre los megarenses sici¬ 
lianos, cf. Hdto. 7, 156; Tucid. 6, 4, etc. 

51 El tirano Teágenes fue derribado hacia el año 600; pero al caer él 
se estableció en Mégara un gobierno aristocrático, al que siguió un período 
de democracia anárquica y desenfrenada (ÓKóXaoxoq bT^poKpaxía) que 
parece haber durado unos diez años, aproximadamente desde el 570 al 560. 
A esta época se refiere probablemente Aristóteles. 

52 Epicarmo nació en la isla de Cos hacia el año 550. Fue uno de los 
grandes longevos de la antigüedad. Murió en el año 460. Teócrito le llama 
«siracusano», XupaKÓoioq (JBpígr. 17), quizá por haber vivido mucho en 
Siracusa, donde escribió sus comedias, hoy perdidas. Se conservan treinta 
y siete títulos, y escasos fragmentos. De su vida se conoce poco. Antes de 
cultivar la comedia, parece que vivió en la Mégara siciliana, dedicado a 
la filosofía. La comedia griega primitiva nació de mimos populares en 
Sicilia, y alcanzó su mayor esplendor con Epicarmo. La más antigua come¬ 
dia ática absorbió elementos de esta primitiva comedia siciliana, que des¬ 
pués de Epicarmo parece haber descendido nuevamente al nivel del mimo. 
Aristóteles dice luego (49b6) que Epicarmo y Formis fueron los primeros 
en componer fábulas o argumentos de comedia. 

Quionides y Magnete son, según se deduce de este pasaje, entre los 
poetas de la comedia ática, los dos más antiguos que se conocen. Se cree 
que ejercían su actividad literaria por los tiempos en que las representa¬ 
ciones cómicas fueron incluidas en el programa oficial de las grandes 
fiestas Dionisias. Quiónides, algo anterior a Magnete, fue, según la Suda, 
vencedor en el . primer agón estatal de comedias, el año 486 a. de C. 
Magnete triunfó en las Dionisias del 472 (cf. A. Lesky, Historia de la lit. gr. 
264). Según Lesky, la actividad de Epicarmo debería situarse ya en el 
siglo VI. 

Aristófanes, en la parábasis de los Caballeros, nombra en primer lugar, 
entre los comediógrafos antiguos, a Magnete, que con sus once triunfos 
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en las grandes Dionisias fue el poeta más afortunado de la Comedia Antigua. 
Sólo quedan de él algunos títulos, entre ellos Los cínifes y Las ranas. 

53 Los habitantes de Sición, ciudad del Peloponeso, hoy en ruinas, cerca 
de Vasilika. Sobre su reivindicación de la tragedia, cf. Temistio, Orat. 21, 
406; Suda, s. v. eéoTuq, y Hdto. 5, 67. Probablemente Aristóteles pensaba, 
al escribir esto, en Arión, el poeta y músico nacido, según la Suda, en la 
38» Olimpíada (628-625). 

54 puede significar «celebrar las fiestas de Dioniso con cantos 
y danzas», «ir por las calles cantando y danzando al son de la flauta»; 
en general, «estar de fiesta», «celebrar un banquete», «ir procesionalmente 
con acompañamiento de música y cantos»; incluso «lanzarse», «irrumpir», 
«mostrarse soberbio»; pero no tiene relación directa con KÓpq «aldea», 
«suburbio». 

55 Es significativo, como observa Else {ad loe.), que los dorios no tra¬ 
taran de apoyar su reivindicación en el nombre, indudablemente ateniense, 
de la «tragedia» (TpaY<i>St«)‘ Por otra parte, las demás etimologías invo¬ 
cadas por ellos tampoco eran buen fundamento para sus pretensiones: 
Kcop(f)&[a «comedia» no viene de Kajpq «aldea», «suburbio», sino de Kojptp- 
6ó<;, iniciálmente el que cantaba en el Kc5po<;, «banquete en honor de 
Dioniso», y 6pav no es palabra exclusivamente doria, aunque -n:páTT£iy sea 
jónica y ática. 


Capitulo 4 

56 La primera es el instinto de imitación, connatural al hombre. En 
cuanto a la segunda, se dividen las opiniones entre a) el placer que todos 
sentimos al contemplar las imágenes, incluso de seres cuyo aspecto real 
nos repugna (líns. 10-12) y h) la connaturalidad en el hombre del ritmo 
y de la melodía (lín. 20). Entre los modernos, se inclinan a la primera 
opinión Ritter, Bywater, Rostagni, Hardy; a la segunda, Vahlen, Gudeman, 
Else, a mi entender, con más fundamento. Aunque, a pesar de la gramática 
y del uso aristotélico, se dé preferencia para la lín. 13 al texto de A (nal 
TOüTo)- frente al de <D (nal to6toi>), parece claro que aquí no se trata de 
explicar el origen de la poesía, sino el placer que sentimos al contemplar 
las imágenes, incluso de seres repugnantes de suyo. Así se deduce del 
comienzo de la frase siguiente (lín. 15), hiá yóp touto... ópSvxeq «Por 
eso, en efecto, disfrutan viendo las imágenes». Aquí (lín. 12), aÍTiov es 
casi sinónimo de oq^Etov (lín. 9), Ríceoboni traduce lo mismo oT|p.Giov 6é 
ToóTOu que alxtov toótoü: signum huius rei est. 

Por lo demás, Aristóteles dice expresamente (lín, 5) que las dos causas 
de la poesía son «naturales» (^üolkcxI). Y en lín. 20 asocia como tendencias 
que nos son naturales «el imitar» (t 6 ^LpeíoOocL) y «la armonía y el ritmo» 
(f| ópnovta Kal 6 ^ü0pó<:)» y a continuación dice que los mejor dotados 
para estas cosas (es decir, para imitar y para la armonía y el ritmo) 
engendraron la poesía. 

57 La inclinación natural del hombre a la imitación tiene, según Aristó¬ 
teles, una causa intelectual: el hombre «adquiere por la imitación sus 
primeros conocimientos» (líns. 7-8). Por otra parte, «aprender agrada mu¬ 
chísimo» (lín. 13), y, contemplando las imágenes, los hombres «aprenden 
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y deducen qué es cada cosa» (lín. 16). Compárese con este pasaje el de 
Retórica I 11, 1371b4-10; ¿heI 6é xó pavOávsiv xe f|6ü Kal xó Bauná^eiv, 
Kocl xa ToiáSe áváyKTj fi&éa etvai oEov xó t£ jie^jn^r^iévov, «onep ypa<j)iKÍ| 
Kal ávSpiavTOTioila Kal 'noLi^xiKfi, Kal itav 6 áv eü {xe^qAT}pévov f\, kóv 
5 f|&6 o6xó xó pe(it(ÁY)t^évov' oO yócp ául xo6r(^ ouXXo- 

yio^óq éoTiv ÓTL xouxo ¿Keivo, <JSaT£ (jtavSáveiv xi aotipalveu «Y, puesto 
que aprender y admirar son agi'adabies^ necesariamente serán también 
agradables tales cosas como el resultado de la imitación, por ejemplo la 
pintura, la escultura y la poética, y toda imitación bien hecha, aunque lo 
imitado en sí sea desagradable; pues no nos alegramos a causa de esto, 
sino que llegamos a la conclusión de que esto es aquello, de donde resulta 
que aprendemos algo». 

Este deseo de saber es connatural a todos los hombres, no sólo a los 
filósofos o «amigos del saber». Cf. las primeias palabras de la Metafísica: 
rióvTeq ócvSpooTioi TOü ElSévai ópéyovxai ^úoei «Todos los hombres desean 
por naturaleza saber», 

58 En De las partes de los animales I 5, 645alM7 pi*esenta Ai'istóteles 
otro punto de vista, paralelo a este pasaje de la Poética: «Sería irrazonable 
y absurdo —dice— que, al contemplar sus imágenes (se refiere a las de los 
animales de aspecto desagradable; ¿v xoíq KExapiojxévoiq aóxóüv Ttpóq 
xfjv ato0TioLv)* disfrutemos porque vemos al mismo tiempo el arte con 
que han sido ejecutadas (oxi xi^jv &í)pioupyrioaoav xéxvr^v ouvSeopoGpev), 
por ejemplo la pintura o la plástica, y que no nos parezca preferible la 
contemplación directa de ios organismos naturales (aóxcov xc5v <j)óo£i ouv- 
eoxcbxcov Secoptav), pudiendo observar en ellos las causas (xdcq aíxlaq 
KaOopav). Y concluye con este sabio^ consejo: Bió Bel &üox£palv£iv 
TÍ)v Tiepl Xtóv áxL^toxáptóv C4^c»)v éníoKÉipiv. ¿V Tidoi yocp xoít; t^ucriKoic 
^vEOxt XI Gaopaotóv. «Por eso es preciso no mostrarse reacio a la obser¬ 
vación de los animales repugnantes; pues en todos los seres naturales hay 
algo admirable». 

59 «Éste», es decir, la reproducción artística que tenemos delante;, «aquél», 
el individuo retratado por el artista. Cuanto más se parezca la imagen al 
retratado, mayor placer nos producirá. Pero, si no hemos visto al retratado 
antes de ver su imagen, no podremos saber hasta qué punto ésta se parece 
a él. Si el retrato nos gusta, será por otros motivos, como la ejecución, 
el color, etc. 

Se ha tachado a Aristóteles de excesivo intelectualismo estético. Se le 
atribuye la idea de que el placer que los hombres experimentan ante los 
productos de la imitación artística se debe exclusivamente al hecho de 
que, a través de ellos, aprenden algo; y se admite que esto sea así en los 
niños, en los primitivos y en los ignorantes; mas no en los hombres esté¬ 
ticamente cultivados. Pero Aristóteles no dice que aprender algo sea la 
única razón, sino una de las razones del placer estético. Un buen retrato 
—advierte— puede agradarnos también por su colorido, por la maestría 
de la ejecución, etc. 

60 Según Else (ad loe.), Aristóteles «quiere decir simplemente que un 
verso dactilico {metron) es un segmento de seis "'pies'' o medidas de largo, 
segregado de un continuo indefinido de discurso conformado dactilica¬ 
mente». A mi juicio, Aristóteles no se refiere a eso. En primer lugar, no 
dice que los «versos» (Else traduce «verses»), sino que los «metros», es 
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decir «medidas» o lo que en la métrica clásica suele llamarse «pies», son 
partes ue ios ritmos... Un hexámetro dactilico se compone de seis «metros» 
o «pies» dactilicos (sustituibies por espondeos); por consiguiente, cada 
«metro» es una sexta parte del verso entero. Fero el ritmo no se identiíica 
con un verso ni con un poema entero, smo dtic es sólo un elemento del 
verso. «Los ritmos» deben ser entendidos aQuí dé una manera general, 
como series cuyos elementos se repiten. La repetición es esencial para el 
ritmo; pero no una repetición cualquiera, sino ordenada de modo que los 
elementos de la serie reaparezcan a intervalos regulares, suiicientemente 
próximos entre sí para que la regularidad sea perceptible. La serie rítmica 
puede estar constituida sólo por movimientos, como en la danza, o por 
sonidos, como en la música; podría darse incluso un ritmo de colores. En 
el lenguaje, el ritmo puede adoptar muchas formas, desde las más sencillas 
a las más complicadas. Todas ellas participan del ritmo de la música. 

Al decir Aristóteles que los metros son parte de los ritmos, se refiere, 
creo, a los ritmos así entendidos, en toda la amplitud de sus variedades. 
Y «partes» tiene aquí sentido próximo a «especies». 

61 Es decir, para la imitación artística, y para la armonía y el ritmo. 

6í Aristóteles entiende que la poesía, como todas las artes, no nació pei- 
fecta, sino que, partiendo de rudas improvisaciones, fue lentamente progre¬ 
sando y perfeccionándose (cf. 49al0). Indirectamente rechaza aquí la teoría 
de la «manía» o «furor divino», sustentada por Demócrito y por Platón, 
como origen de la poesía, aunque luego (55a32-34) admite al tiaviKÓv como 
uno de los dos tipos de poeta. La idea de que la poesía homérica no había 
surgido de improviso, sino que otros poetas habían precedido a Homero, 
era corriente en la antigüedad; cf. Cic. Brut. 71: «Nihil est enim simul et 
inventum et perfectum, nec dubitari potest quin fuerint ante Homerum 
poetae». A pesar de todo, en la época moderna, a consecuencia de las 
teorías románticas sobre el arte y la poesía, se creyó durante mucho tiempo 
que la figura de Homero había surgido súbita y como milagrosamente en 
el mundo de la literatura helénica. 

. 63 E. de Sousa, siguiendo a Bise, comenta que la diversificación de la 

poesía en las dos formas principales de tragedia y comedia no podría 
Aristóteles atribuirla a la «índole particular (de los poetas)». Y añade que 
«(de los poetas) no está en el texto griego, y lo "particular" o “inlierente" 
(otKEia) puede referirse a la poesía, y no a los poetas». Para mí está claro 
que olKeta fieri son los «caracteres particulares (de los poetas)», no de la 
poesía, como se ve por la explicación que sigue inmediatamente; ol n¿v 
Yóp aepvÓTEpoi... épitioCvto. .. oí 6é EÓTELéotepoi- .. Si se tratase de 
la Tto(nai<;, Aristóteles habría escrito fj páv ydp oepvoTépa... ápipEiro... 
A 6á ÉÓTEXeoTépa... Por otra parte, decir que la poesía se había dividido 
según sus propios caracteres sería casi una tautología. Cf. nota 64 y tam¬ 
bién 49a2 ss. Nótese de paso la casi sinonimia entre KaXÓQ (KaXóK; itpó^EK; 
«acciones nobles») y oitouSaloq («pá^Eco.; cntooSatoo; «de una acción esfor¬ 
zada») en 49b24. 

64 Aristóteles se refiere aquí a la división de la poesía en general y en 
sus orígenes. Pero esta misma causa explica la división de la poesía dramá¬ 
tica en trágica y cómica (cf. 48al6-18, 49a2 ss., 32, b24). Los primeros pasos 
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de la poesía fueroa, pues, del lado vulgar o bajo, las invectivas (\|> 67 oi), y 
del lado noble o elevado, los himnos y encomios. 

En su reciente libro Fiesta, comedia y tragedia (Barcelona, 1972, 630 pá¬ 
ginas) dice F. Rodríguez Adrados: «para Aristóteles Tragedia y Comedia 
no son diferentes entre sí porque están ahí como diferentes, como resul¬ 
tado tal vez de un proceso histórico, sino porque responden a constantes 
humanas como son la existencia de hombres ""serios” {semnóteroi) e "infe¬ 
riores” {eutelésteroi), de ios cuales los primeros imitan las acciones hermo¬ 
sas y los segundos las de los hombres menos valiosos. Nadie piensa hoy, 
imaginamos, en la existencia de dos tipos de hombres radicalmente dife¬ 
rentes que han engendrado dos géneros teatrales que imitan respectiva¬ 
mente a esos dos géneros de hombres» (págs. 23 s.). De la misma fecha que 
el libro de Adrados es la segunda edición (bilingüe, greco-italiana) de la 
Poética por Massimo Pittau, quien en nota ad locutv comenta muy atinada¬ 
mente este pasaje aristotélico. No hay por qué, dice Pittau, atribuir a esta 
distinción entre el género serio y el jocoso más importancia que la que le 
concede el propio Aristóteles; pero tampoco es verdad que esta explicación 
aristotélica carezca de todo fundamento. «No es fácil, en efecto, imaginarse 
un Dante que escriba comedias como las de Goldoni, ni un Goldoni que 
escriba la Divina Comedia; imaginarse a Leopardi como autor del Decame- 
rón, y a Boccaccio como autor de los Cantos. En líneas generales, por 
tanto, es válida la tesis de que ante todo y sobre todo es la índole natüral 
de los poetas la que les encamina hacia el género serio o hacia el jocoso, 
hacia tal forma literaria o hacia tal otra». 

65 Aristóteles insiste aquí en la idea expresada antes (lín. 23): que la 
poesía no nació perfecta, sino que se formó poco a poco, partiendo de 
improvisaciones. Por tanto, un poema como el Margites sin duda tendría 
muchos antecesores. Cf. la nota 62. 

66 Margites es el título de un poema burlesco atribuido en la antigüedad 
a Homero. Hace unos años se descubrió un papiro que contiene un frag¬ 
mento más extenso que los conocidos hasta entonces. H. Langerbeck («Mar¬ 
gites. Versuch einer Beschreibung und Reconstruktion», Harvard Studies 63. 
1958, Festschrift Jaeger 33) intentó reconstruir el poema. M. Forderer, Zum 
Homerischen Margites, Amsterdam, 1960, ha querido dar a la figura de 
Margites, prototipo literario del tonto absoluto, mayor extensión y profun¬ 
didad, relacionándola con los héroes de la gran epopeya. Otros han visto 
en el Margites un antecedente de la novela jónica en prosa. 

67 El neologismo «yambizar» (de lappt^co) quiere decir «dirigirse burlas». 

Aristóteles, como observa Else con razón, no quiere decir que el verso 
yámbico sea bajo o cómico en sí mismo, sino que, por ser el satirizarse o 
dirigirse mutuamente burlas una especie de toma y daca, se eligió como 
instrumento para ello el verso yámbico, que era, por su ritmo, el más 
próximo a la conversación (cf. 49a24-27. Vid. también Retórica III 8 , 1408b 
34 s.: 6 6’ ta^Poí; crÓTi') éoxiv tSv iroXXc5v* 8 ió (láXioTa irdvTtóv 

t©v pérpcov lapPeia <|> 0 éYVovTcrt XéyovTeq «el yambo es la forma misma 
de expresarse la mayoría; por eso al hablar es el yambo con mucho el 
metro más empleado de todos»; Cic., Orator> 189: «magnam enim partem 
ex iambis nostra constat oratio», y Hor., Bpist. ad Pisones, w. 81 s.: alternis 
aptum sermonihus et popularis / vincentem strepitiis et natum rebus agen- 
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dis, «apto para el diálogo y el' dominio del pueblo / estrepitoso, y para 
desarrollar la acción»). Del mismo modo en 59b31-37 se nos dice que el 
metro heroico, es decir, el hexámetro dactilico cataléctico es el más repo¬ 
sado y amplio de todos, y por eso el más apropiado para la epopeya, Y así, 
según Aristóteles, el lappl^Eiv o «dirigirse burlas» acabó dando nombre 
(lappeiov «burlesco») al verso utilizado para ello, Aristóteles comete aquí 
el error —nada sorprendente si tenemos en cuenta los conocimientos lin¬ 
güísticos de su tiempo— de derivar el nombre del verso, íappoq, del verbo, 
lappt^co. La derivación verdadera siguió el camino inverso. 

^ «Poetas» debe entenderse aquí en sentido etimológico - «hacedores», 
es decir, «compositores» de versos heroicos o de versos yámbicos. Como 
observa bien Else, «poetas» aparece aquí por vez primera para designar 
artistas distintos de los improvisadores; éstos imitaban, pero no «com¬ 
ponían». 

*9 El elogio de Homero como el más grande de los poetas se repite 
expresamente en 51a23 ss., 59a30 ss., 60a5 ss, 

TO No dice Aristóteles que Homero sea el primer autor de tragedias y 
comedias, sino que en sus poemas se esbozan o prefiguran ambas especies 
dramáticas; la tragedia, en la litada y en la Odisea (género noble), y la 
comedia, en el MargUes, que «tiene analogía con las comedias como la /liada 
y la Odisea con las tragedias». Tanto en las dos epopeyas como en el poema 
jocoso, Homero «hizo imitaciones dramáticas», en el sentido de que, en 
el curso de la narración, él se retira y cede la palabra a sus personajes 
(cf. 48a21 y, especialmente, 60a5 ss.). 

71 Aristóteles no nos dice cuándo. Del párrafo anterior, en que afirma 
que ambas especies dramáticas estaban ya prefiguradas, una en la /liada 
y en la Odisea, y otra en el Margites, no se sigue que aparecieran ya en 
tiempos de Homero. En 48a30 ss. nos ha dicho que los dorios reivindicaban 
la paternidad de la tragedia y de la comedia; de la comedia, los mega- 
renses (los de Grecia, según los cuales la comedia habría nacido durante 
su democracia, es decir, algo después del año 600, y los de Sicilia, que con¬ 
sideraban a Epicarmo como el primer poeta cómico, y, por consiguiente, 
situaban el origen de la comedia a fines del siglo vi y comienzos del v); 
de la tragedia, los dorios del Peloponeso, sin ninguna precisión temporal. 
Pero Aristóteles no expresa su propia opinión sobre estas reivindicaciones 
y alegaciones dóricas. 

72 Cf. 48b24 ss. y^notas 63 y 64. 

7i En 48b24 ss., al explicar el origen de la poesía y su división en vm 
género noble (himnos y encomios) y otro vulgar (invectivas), ambos sin 
duda anteriores a Homero, aunque no se conozca ningún poema de época 
tan remota, Aristóteles ha dicho que estos poetas arcaicos se dividieron 
también en cuanto al verso que cultivaban; los autores de himnos y enco¬ 
mios utilizaban el verso heroico (hexámetro dactilico cataléctico); los de 
invectivas, el verso yámbico. Aquí añade que los cultivadores del verso 
yámbico pasaron de la invectiva a la comedia, y los poetas épicos, de los 
himnos y encomios a la tragedia. Tampoco nos dice cuándo sucedió esto. 
Pero es evidente que, en su opinión, fue con posterioridad a Homero (el 
único que «compuso obras que... constituyen imitaciones dramáticas... y 
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el primero que esbozó las formas de la comedia»; cf. 48b35-37), y en la 
aparición de la trageüia y de la comedia intiuinan sin duda las recitaciones 
de la litada y de la Odisea, por una parte, y del Margues, por otra. 

74 «Estas formas» son la comedia y la tragedia; «aquéllas», las invectivas 
(inferiores a la comedia) de los autores de versos yámbicos y los himnos 
y encomios de los poetas épicos (menos apreciados que la tragedia). 

75 Observa M, Pittau {ad loe,) que el naturalista Aristóteles parangona 
la obra de arte, en este caso la tragedia,, con un organismo vivo. Por eso 
se pregimta si la tragedia, a juzgar por el estado en que se hallaba en su 
tiempo, había desarrollado ya todos sus elementos potenciales, es decir, 
si había alcanzado el grado de desarrollo y madurez que podía esperarse 
de su naturaleza. Y estima Pittau que Aristóteles contesta alirmativamente 
en lo que dice a continuación, 

76 Axistóteles piensa que la tragedia y la comedia, como la poesía en 
general (cf. supra 48b23), comenzaron por improvisaciones. 

77 La tragedia habría nacido, según esto, de las improvisaciones de los 
que entonaban el ditirambo. Esta escueta noticia ha dado lugar a inaca¬ 
bables controversias. Un buen resumen del estado de la cuestión puede 
verse en Guy Rachet, La iragédie grecque, París, 1973: «L'origíne de la tra- 
gédie», págs. 37-70. Después de considerar las muchas teorías expuestas, 
uno se atiene a la primera frase de este capítulo de Rachet: «La véritable 
origine de la tragédie nous échappe», sin ver motivo suficiente para des¬ 
autorizar a Aristóteles, por vagos que sean los términos en que se expresa. 

78 Observa Else que la palabra <|>aXAiKoc, aceptada en la mayoría de las 
ediciones y traducciones (él mismo traduce, aunque con duda, «phallic 
performances [?]», «representaciones fúlicas [?]»), no tiene apoyo sólido 
en los manuscritos, y piensa que Aristóteles puede haber escrito <J>auXa «de 
baja calidad». Según Kassel, H tienen i^ixoK{k)iKá, 

Los cambios principales se exponen a continuación, líns. 15-31. 

Aristóteles considera como el estado natural de la tragedia el grado 
de desarrollo a que había llegado con Sófocles, en cuanto al número de 
autores, la extensión y el tipo de verso. La supervaloración de la tragedia 
clásica como modelo insuperable e inmutable en cuanto a su estructura 
fue una de las causas principales de su decadencia. 

Según la tradición antigua, que concuerda con el esquema aristotélico, 
primitivamente sólo dramatizaba el coro; luego, Tespis introdujo un actor 
para que el coro tuviera algún descanso; Esquilo añadió el segundo, y 
Sófocles, el tercero, además de la escenografía. 

«Else considera interpoladas aquí dos líneas: TpEÍq &¿... áTtEaE\Lv6vBs. 
«Sófocles... tarde», que le parecen un fárrago. Opina que, además de la 
dificultad de obtener sentido de ellas, destrozan el razonamiento de Aristó¬ 
teles, que se refiere al triunfo del diálogo en Esquilo, y a la consiguiente 
victoria del verso yámbico. Admite, no obstante, la posibilidad de que sean 
auténticas, en cuyo caso —dice— sólo podrían tolerarse como paréntesis. 
A mi juicio, no hay bastante fundamento para suponer la interpolación. 
Creo que son tres los puntos a que Aristóteles se refiere principalmente 
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en todo este párrafo (líns. 15-28): 1) incremento del número de actores 
(líns. 15-19: Kal xó xe t»v ímoKpiTcov Zo<|íoKXf[q); 2) crecimiento 

de la fábula (líns. 19-21: 'éxi 6¿ xó péyeOoc;.,, áneoEpvóvSe); 3) cambio del 
verso y su explicación (líns. 21-28: xó xe péxpov.-* dcp^ovtoc^-). El primer 
punto está claro (cf. la nota anterior). En el segundo hay alguna dificultad. 
El texto dice que la amplitud de la tragedia, desarrollándose a partir de 
fábulas pequeñas y de una dicción burlesca, por tener su punto de partida 
en lo satírico, tardó en alcanzar un desarrollo digno. ¿Cómo se compagina 
el hecho de que la tragedia haya tenido al principio una dicción burlesca 
y su punto de partida en lo satírico' con la relación establecida antes 
(48b3849a2) entre la tragedia y la Iliada y la Odisea, de una parte, y entre 
la comedia y el Margites, de otra? La solución podría ser ésta: la ¡liada 
y la Odisea, que en gran parte constituyen imitaciones dramáticas 
poq... pip^ioEiq Spa^axtKÓcq é'ffolT^OEV, 48b35) porque el poeta enfrenta 
a sus personajes y les hace hablar directamente, contienen ya el germen, 
y hasta cierto punto el modelo, de la tragedia. Pueden, por consiguiente, 
inspirar a ios poetas trágicos. Esta virtualidad de ambos poemas, acrecen¬ 
tada por su difusión escrita, y, por tanto, mayor en la época áurea de la 
tragedia que en sus comienzos, es independiente del hecho histórico de su 
nacimiento. En ningún lugar de la Poética se afirma, ni siquiera se insinúa, 
que la tragedia se desarrollase a partir de las dos grandes epopeyas, ni la 
comedia a partir del Margites. En 49a2-6, Aristóteles se limita a decir que, 
tan pronto como aparecieron la tragedia y la comedia, los que antes com¬ 
ponían versos yámbicos (invectivas) pasaron a hacer comedias (el Margites 
pudo servirles de estímulo porque no escenificaba una invectiva, sino lo 
risible, 48b37), y los poetas épicos (compositores de himnos y encomios) 
se convirtieron en autores de tragedias. Pero en 49a9-ll afirma claramente 
que tanto la tragedia como la comedia nacieron de improvisaciones (lo 
mismo que la poesía en general, 48b23); la tragedia, de improvisaciones 
debidas a los que entonaban el ditirambo. Como el ditirambo era un 
hinrno en honor de Dioniso, esta afirmación concuerda con lo dicho antes; 
que los compositores de himnos y encomios se convirtieron en autores de 
tragedias. 

Quedan por explicar las palabras «partiendo de 1) fábulas pequeñas y de 
2) una dicción burlesca, por evolucionar 3) desde lo satírico. 1) Que la 
fábula fuese inicialmente pequeña parece natural, si tenemos en cuenta 
que la tragedia nace de improvisiones basadas en el ditirambo. Un himno, 
siempre breve comparado con una tragedia, puede sugerir la fábula; mas, 
para que ésta cobre suficiente amplitud, hay que introducir en ella los 
episodios, de cuyo desarrollo no quiere tratar aquí Aristóteles (líns. 28-30). 
2) y 3) están íntimamente relacionados entre sí. Tanto la «dicción burlesca» 
inicial como la evolución «desde lo satírico» concuerdan con la naturaleza 
del ditirambo. Ateneo XIV 628 A dice que los que cantan ditirambos «cele¬ 
bran a Dioniso cantando y danzando llenos de ebriedad». Y cita estos 
versos de Arquíloco: «Yo sé cómo entonar el ditirambo, el bello canto del 
soberano Dioniso, / con el ánimo herido por la fulminante centella del 
vino». Y este otro de Epicarmo en su Fiíoctetes: «No puede haber diti¬ 
rambo si bebes agua». Por su parte Proclo, Crest. §§ 48 ss., comparando 
el ditirambo con el nomo, dice que el primero es tumultuoso y que, 
acompañado de danza, exterioriza en alto grado el entusiasmo, como com¬ 
puesto para expresar las pasiones más propias del dios [Dioniso]... Supone 
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que el ditirambo ha surgido de las diversiones rústicas y de la alegría de 
las fiestas, pues en él sólo hay ebriedad y diversión,,. En tal ambiente 
era natural la dicción burlesca; como también era natural que la tragedia, 
nacida del ditirambo, participase inicialmente de la dicción burlesca. 

En cuanto a lo satírico, la Suda dice que Arión (s. v.) fue el inventor 
del estilo trágico (TpocytKOu xpó-noo) y el primero que instituyó un coro, 
cantó el ditirambo y dio este nombre al canto del coro e introdujo sátiros 
diciendo versos (IjjqjisTpa Xáyovxet;). 

85 Entre los griegos solía designarse como «tetrámetro» (propiamente 
«de cuatro metros» ^ ocho pies) el tetrámetro trocaico cataléctico, cuyo 
esquema podría representarse así: 

La cesura, después de los cuatro primeros pies, va indicada por //. Todos 
los pies, menos el último, pueden ser sustituidos por un tríbraco 
los pies pares, por un espondeo rara vez por un anapesto (^w-); el 

dáctilo (---), también raro, y en nombres propios. 

El «metro yámbico» por excelencia era entre los griegos el «trímetro 
yámbico». Teóricamente constaba de seis yambos, según el siguiente 
esquema: 

Pero en todos los pies, menos en el último, podía el tríbraco sustituir al 
yambo. En los trágicos se halla también el espondeo en los pies impares. 
Horacio (A. P. 251 s,) define así el yambo: syllaha tortea breui subiecta 
uocatur iambus, / pes ciius.., «sílaba larga tras breve llámase yambo, / pie 
rápido.,.» Y es célebre aquel otro verso suyo en que presenta el yambo 
como arma del rabioso Arquíloco: Archilocum proprio rabies armauit iambo 
(A. P. 79). 

Del tetrámetro y del yámbico dice Aristóteles que son ligeros. Procede 
esta ligereza de los pies que normalmente integran ambos tipos de verso: 
troqueo (xpoyocioq) significa «corredor», de la raíz de Tp«éx<^ corro». 
Y también el yambo es ligero por la frecuencia de sílabas breves, que, 
como puede verse en el esquema, se dan en la misma proporción que en 
el troqueo. 

Cf. Retórica 1408b36, donde Arist. dice que el troqueo es KopSaKiKcí)- 
T£poq, es decir, más propio del Kópba^, danza bufa e indecente, de origen 
lidio. 

85 Cf. infra 59b37 s., y supra nota 67. 

86 Aristóteles no parece conceder al conocimiento detallado del desarrollo 
de los diversos elementos de la tragedia tanta importancia como los filó¬ 
logos modernos. 

Capítulo 5 

87 Cf. 48al7. La primera parte de este cap. 5 (48b3-49a9). como observa 
atinadamente E. de Sousa, «continúa y termina la exposición histórica 
iniciada en el cap. 3; la segunda (49a9 ss.) inicia el estudio de la poesía 
austera (tragedia y epopeya), que proseguirá hasta el fin del libro». 
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88 Esta descripción de la comedia está en relación con lo dicho antes 

(48b37) a propósito del Margites, en el que Homero no dramatizó una 
invectiva, sino lo risible. Lo risible, elemento esencial de la comedia, no 
causa dolor ni ruina, al contrario que el •Kd0o<; o «lance patético» de la 
tragedia, que es «una acción destructora o dolorosa» (52bll s.). Platón, 
Filebo 49e, explica cómo la presunción de sabiduría o belleza (6oíoao(í)ía 
Kal bo^oKaXla) por parte de los amigos es risible (ysXoto:) cuando es 
débil y no causa daño a los demás (do9Tiví|q kcI tol<; dWoi^), 

mientras que se toma odiosa (|iiar)Tf|) cuando ha cobrado fuerza (éppo)- 
pévq), 

89 Pittau traduce eó0ú<; «per esempio», y, en nota ad locum, opina que 
yerran, en cuanto al significado exacto de este adverbio, los que lo entienden 
de otro modo: «per non andaré Ion taño» (Castelvetro), «súbito che» (PiccO’ 
loraini), «sans aller plus loin» (Dacier), «in promptu» (ediiio panormitana 
de 1813), «to take the first instance that occurs» (Bywater), «tanto per 
non uscire dall'argomento che trattiamo» (Valgimigli), «nel campo deir 
evidenza diretta» (Rostagni), «evidentemente, con molía chiarezza» (Albeg- 
giani». Podrían añadirse otros ejemplos: «statim» (Riccoboni), «ne longe 
abeamus» (Heinsio), Traducen «por ejemplo», entre otros, Hardy: «par 
exemple» y Gigon: «etwa». Yo había terminado mi traducción cuando 
recibí la de Pittau; después de verla y leer su nota, conservo «sin ir 
más lejos», que no sólo implica aquí la idea de «por ejemplo» (para 
expresar esta idea bastaría oiov), sino que añade el matiz de la proximidad 
del ejemplo, que parece ofrecerse por sí mismo, sin necesidad de ir a 
buscarlo fuera del tema que se está tratando. 

90 Y la consecuencia de haber pasado inadvertida al principio es que 
ahora desconocemos sus comienzos. 

91 Ko se conoce la fecha en que sucedió esto. De una lista de vencedores 
en las Grandes Dionisias (CIA II 971a), en que figura el poeta Magnete, se 
desprende que estos concursos de comedia oficialmente reconocidos son 
anteriores al año 485. 

92 El primer poeta cómico cuyo nombre se conoce fue Epicarmo (cf. 
supra 48a33 y nota 52), Aristóteles compara aquí la comedia, como antes la 
tragedia (cf, nota 75), con un organismo vivo, que, después de un período 
de desarrollo, alcanza su plenitud. 

93 Los dos nombres figuran en los manuscritos A y B, así como en la 
traducción de Moerbeke. No aparecen en Ar, que ofrece en su lugar el 
equivalente de esta frase enigmática: ut relinquatur omnis sermo qui est 
per compendium. Susemíhl los omitió, y Else ios considera decididamente 
interpolados («an intnisive note»), aunque admite que Aristóteles pudiera 
estar pensando, al escribir esto, en los dos poetas. Sobre Epicarmo cf. 
nota 52. De Formis es muy poco lo que se sabe. La Suda, que le llama 
Oóppoc, dice (s. V.) que era familiar del tirano de Sicilia Gelón (olKetoQ 
r^Xtóvi), y educador (Tpo<|>£Ó<;) de sus hijos. La misma fuente da una lista 
de siete obras de Formis. 

94 A Grates lo menciona Aristófanes en la parábasis de los Caballeros, 
y dice de él que ofrecía alimento sencillo a su público, el cual no se le 
mostró favorable. La Suda menciona seis títulos de comedias de Grates, 
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entre ellas la titulada ©Tipíot {Animales)^ en la que un coro de animales, 
por razones obvias, recomendaba el vegetarianismo. En la lista de come¬ 
diógrafos vencedores en las Dionisias urbanas aparece Grates dos puestos 
detrás de Cratino, con tres victorias. Parece que consiguió la primera el 
año 450. No sabemos bien por qué Aristóteles menciona a Grates como 
el primer poeta cómico que compuso argumentos y fábulas de carácter 
general, omitiendo a Cratino, indudablemente anterior y generalmente reco¬ 
nocido como superior a Grates, y del que no se puede dudar que compuso 
argumentos bien estructurados. Quizá haya que interpretar la manifestación 
de Aristóteles en conjunto, sin separar las dos partes de que consta: 
Grates fue el primero que abandonó la forma yámbica —es decir, las invec¬ 
tivas personales— y compuso argumentos de carácter general Cratino com¬ 
puso argumentos de carácter general, pero sin abandonar las invectivas 
personales, escritas en «forma yámbica». 

55 pittau traduce \6yoo(; por «dialoghi», y afirma categóricamente: 
«Errano gli altri interpreti a tradurre questo vocabolo con '^argomenti" 
(Rostagni, Albeggiani, PistelH, Mattioli), *'composizioni'' (Valgimigli), *'Stoffe" 
(Susemihl), '"sujets*' (Hardy), "plots^' (Bywater ed anche Vahien)». Y justi¬ 
fica así su afirmación: de una parte, Xóyoix; con el significado de «argu¬ 
mentos, composiciones, temas, tramas» sería un inútil doblete del vecino 
pó0ooq «fábulas»; de otra, es evidente que todo el pasaje en cuestión está 
en estrechísima analogía con IV 49al5-17, donde aparece Xóyoi; con el signi¬ 
ficado preciso de «diálogo». Remite además a I 47b9-I0, tquí; SúOKpaxiKoüq 
Xóyoüc; «los diálogos socráticos». A su juicio, lo que quiere decir Aristó¬ 
teles es que, antes de Grates, al menos en Atenas, los actores cómicos decían 
en la escena lo que de momento se Ies ocurría, siendo Grates el primero 
que compuso diálogos. La situación anterior a Grates sería, según Pittau, 
semejante a la de la «commedia delParte» italiana, en que los actores 
solían improvisar en la escena gran parte de sus intervenciones. 

Pero, aunque este paralelismo fuese exacto, no demostraría que la tra¬ 
ducción de Xóyoix; por «argumentos» en este pasaje sea errónea. Contra 
las citas de la Poética en que Pittau se apoya pueden aducirse 55a34: 
TOÓ^ TE XóyoüC--. &EÍ... ¿XTÍeEoecíi KOf0ÓXoü «los atgumentos... es preciso 
esbozarlos en general» {gli argomenti, traduce aquí Pittau) y 60a27; Xóyou^... 
ouvíaTcto0ai «comporre gli argomenti» (Pittau). Bonitz, Index Áristotelicus 
433b 15-20, afirma expresamente la sinonimia de Xóyoq «argumentum, fabula 
carminis alicuius epici vel dramatici» y jiDOoq, y entre los pasajes de la 
Poética que cita como prueba está precisamente el que ahora nos ocupa: 
KOf06Xoo itoieív Xóyoix; xal póOooc;; y en 476a3-5 repite: «cum Xóvo<; signi- 
ficet argumentum carminis alicuius, explicatur quod pOOoq et XóyoQ pro 
synFonymisl usurpantur». 

Finalmente, en favor de la sinonimia de ambos términos en el pasaje 
discutido hay un argumento objetivo en el hecho de que xaOóXou se refiere 
tanto a XóyoL»; como a |í60ol>c. No se ve, entonces, en aué podría consistir 
el «carácter general» («carattere generale», traduce también Pittau) de los 
diálogos. 

^ Pasaje controvertido en cuanto al texto. Varios autores lo han corre¬ 
gido diversamente, póvoo está en párpoo piro Xóyoo en B; pérooo 
pEyáXoo en A; «de metro cum sermone» (Ar). Tyrwhitt sustituyó póvoo 
por pév Tou, y su corrección ha sido aceptada por muchos. Rostagni 
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escribió jióvoü ^év toü jiexot Xóyoo (ésta parece también la lectura que 
se desprende de la traducción de Riccoboni: «usque ad solum hunc termi- 
num... quod sit cum sermone...»); Kassel, pév toG pcTÓ péxpoü X6y(^; 
Else, xoG péxptp ^eyá^T]. La lectura de Else es la más sencilla; el 
significado sería: «sólo en cuanto a ser ima imitación larga (literalmente 
'‘grande”) y en verso...» (up to the point of been a good’sized imitation in 
verse...), Pero la coincidencia de B y Ar en pexcc Xóyoo «cum sermone» 
no permite sustituir estas palabras por pcyáXri, palabra que aún parece 
más excluida por el hecho de que dos líneas más abajo vemos la extensión 
como una de las diferencias entre epopeya y tragedia: ^xi x^ 

Menos aún puede omitirse, con Riccoboni y Rostagni, a quien sigue Pittau, 
la palabra péxpoo, que está en todas las fuentes. 

Así, pues, aunque ofrece alguna dificultad gramatical, creo que debemos 
atenernos a la lectura póvoo ^éxpoo petá Xóyoo. Pero estas dos últimas 
palabras no las interpreto en el sentido de Ar y Riccoboni: «cum sermone», 
pues la unión de «metro» (aquí — «verso») y «lenguaje» me parece tautoló¬ 
gica (no hay «verso» sin «lenguaje»), sino que por petóf Xóyou entiendo 
«con argumento», del mismo modo que dos líneas antes traduzco noieív 
Xóyoot; «componer argumentos». 

97 El hexámetro dactilico cataléctico, llamado también verso heroico. La 
tragedia, en cambio, en su forma clásica, utiliza varios tipos de verso. 

9® Estas palabras, en que Aristóteles se limita a señalar una tendencia 
o costumbre de la tragedia clásica (la primitiva era, como la epopeya, ili¬ 
mitada en cuanto al tiempo), sirvieron de base a una de las tres leyes 
férreas del Renacimiento y del Clasicismo, la «unidad de tiempo». 

La doctrina de las tres unidades dramáticas (de acción, tiempo y lugar) 
fue elaborada por los comentaristas italianos de Aristóteles a lo largo del 
siglo XVI. La única unidad verdaderamente aristotélica es la de acción. 
La de tiempo, fue Agnolo Segni el primero que (en 1549) la fijó en veinti¬ 
cuatro horas como máximo. La de lugar surgió como consecuencia de la 
de tiempo y fue definida por V. Maggi en 1550. Lodovico Castelvetro reunió 
las tres y les dio forma definitiva en 1570, proponiéndolas como reglas 
inviolables de la composición dramática. De los tratadistas italianos las 
tomaron los franceses, y fue en Francia donde los dramaturgos las obser¬ 
varon con más rigor. En España, ni los tratadistas ni los dramaturgos 
del Siglo de Oro acataron más unidad que la de acción. La de tiempo, el 
Pinciano la ensancha hasta cinco días para la tragedia y tres para la 
comedia (PHltosophia Antigua Poética, ed. A. Carballo Picazo III 82); Cas- 
cales. hasta diez días. Tirso de Molina la rechaza totalmente (Bray, La 
formation de ta doctrine classiqtie en France, pág. 29). Lope de Vega defen¬ 
dió la unidad de acción, pero no siempre la observó fielmente, 

99 Al principio, también la tragedia era ilimitada en el tiempo, es decir, 
podía incluir en la fábula, como la epopeya, acontecimientos no circunscritos 
por ningún límite temporal fijo. 

100 Cr. infra 59bl0. 


Capitula 6 


101 Es decir, de la epopeya. 
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102 Pe la epopeya hablará en los capítulos 23, 24 y 26. De la comedia 
trataría en el libro segundo de la Poética, perdido. 

103 Observa Else que, excepto la última cláusula de la definición de la 
tragedia («y que mediante compasión... de tales afecciones», que él inter¬ 
preta de otro modo: v. nota siguiente), todas las demás son efectivamente 
«recogidas», como indica Aristóteles, de lo dicho anteriot*mente. Esto hace 
sospechar a Else que esa última cláusula haya sido interpolada, y sólo 
después de «considerable hesitación» se decide a conservarla, aunque en su 
libro anterior la había puesto entre corchetes. Yo creo que ha acertado 
conservándola. En realidad, la famosa cláusula no pertenece ya a la defi¬ 
nición de la tragedia, pues definir algo consiste en decir qué es, no cuáles 
son sus efectos. Pero no hay razón suficiente para pensar que Aristóteles 
no pudo añadir nada a la definición. Por otra parte, tampoco es verdad 
que todos los términos de la definición misma se hayan enunciado anterior- 
mente: que la acción imitada por la tragedia ha de ser «completa» (rcXela), 
se dice aquí por vez primera. No debemos perder de vista que la Poética 
no es un tratado publicado (¿KSefiopávoí; Xóyoq), sino una obra acroamá¬ 
tica, una especie de «cuaderno de curso» para uso del profesor. 

Veamos ahora hasta qué punto las demás cláusulas de la definición han 
sido «recogidas» de lo dicho anteriormente: 

1) la tragedia es imitación (cf. 47al3, 48al8, 26; implícitamente, en 
47b24 ss., etc.); 2) de una acción esforzada (48a27, 49b 10); 3) completa (aquí 
por vez primera); 4) de cierta amplitud (implícitamente en 49al9 ss., y con 
más claridad en 49bl2 s.); 5) en estilo sazonado (implícitamente en 47b25 ss. 
y quizá en 49b9 s.); 6) con distintos aderezos en las distintas partes (literal¬ 
mente «con cada una de las especies [de aderezos] separadamente en las 
partes»; implícitamente, quizá en 47b24-28); 7) actuando los personajes y no 
mediante relato (48a23, 27-29; implícitamente, 48b35). 

iw Sobre la interpretación de la cláusula adicional éXéou xal óópoo... 
KÓGapaiv «y que mediante compasión y temor lleva a cabo la purgación 
de tales afecciones», cf. Apéndice II. 

El ritmo es consustancial al verso, que en la métrica clásica constaba 
de «metros» o «pies», los cuales, según hemos visto (cf. 48b21 y nota 60), 
«son partes de los ritmos». Y todo el lenguaje de la tragedia estaba «sazo¬ 
nado» por el verso. 

Pittau rechaza la interpretación de muchos comentaristas (Vettori, Bywa- 
ter, Valgimigli, Rostagni, Albeggiani), según los cuales la armonía y el canto 
se identificarían. Basándose en 47a23-24: «usan sólo armonía y ritmo la 
aulética y la citarística», piensa que, así como el ritmo soto «determina 
la danza, el ritmo y la armonía determinan la música instrumental, y el 
ritmo, la armonía y el canto determinan la música vocal-instrumental, 
quella che si esptica ad es. nei cori delta tragediay^. Y añade que «il canto 
o linguaggio can tato é qualcosa che si aggiurige in piü al ritmo e all'armonía 
della música». Según esto, el canto no acompañado de música instrumental 
carecería de armonía. Pittau cita en apoyo de su interpretación un pasaje 
de la República de Platón (III 398d) que probablemente influyó en el 
texto aristotélico que comentamos; dice Platón: xó péXoq áx xpiwv ¿<ttiv 
ouvhe(|íevov, Xóyou te koíI órppovíotí; kocI «el canto está com¬ 

puesto de tres cosas: lenguaje, armonía y ritmo». Pero esto no confirma 
la interpretación de Pittau. Según Platón, no puede haber canto sin armo- 
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nía. Ahora bien, es evidente que puede haber canto sin acompañamiento 
de música instrumental. Luego la armonía puede darse sin música instru¬ 
mental. La música instrumental implica armonía y ritmo; pero tanto el 
ritmo como la armonía pueden darse sin música instrumental: el ritmo, 
por ejemplo, en el verso; la armonía, por ejemplo, en el canto de voces 
solas, sin acompañamiento de música instrumental. 

Que Aristóteles no se refiere aquí a la música instrumental parece claro 
por el hecho de que está explicando qué entiende por «lenguaje sazonado» 
(f|&oopévo<; Xóyoq). Éste es «el que tiene ritmo, armonía y canto». El 
lenguaje puede tener ritmo; lo íiewe, por ejemplo, cuando se ajusta al 
verso; es entonces lenguaje rítmico. Puede ser también lenguaje cantado, 
Pero no puede ser lenguaje tocado con un instrumento musical. Luego no 
podría tener armonía, si por armonía entendiésemos música instrumental. 

¿Qué entiende, entonces, Aristóteles aquí por armonía? ¿La armonía 
que implica el canto? En tal caso, era innecesario mencionarla; bastaría 
decir «ritmo y canto». Efectivamente, al explicar en seguida la expresión 
«con distintos aderezos», Aristóteles se limita a decir que «algunas partes 
[de la tragedia] se ejecutan sólo mediante versos [-lenguaje con ritmo], 
y otras, en cambio, mediante el canto». ¿No menciona ahora la armonía 
porque la implica el canto? Pero el canto implica también el ritmo. 

Yo- creo que Aristóteles entiende aquí por armonía lo mismo que Platón 
en su explicación del canto, ¿Y qué entendía Platón por armonía al decir 
que el canto consta de lenguaje, armonía y ritmo? Ya vimos que sus pala¬ 
bras no se referían para nada a la música instrumental. Evidentemente, 
tampoco se trataba de armonía en el sentido de concentus sonorum, unión 
o combinación de sonidos (aquí, de voces) acordes, ya que puede haber 
canto de una voz sola. En mi opinión, debe entenderse aquí por armonía 
lo que normalmente entendemos por melodía en el sentido de dulzura o 
suavidad de los sonidos. La armonía así entendida puede darse no sólo 
en la música instrumental, sino también en el canto solo y hasta en el 
verso no cantado; más aún que en el verso moderno, en el verso clásico, 
que, con sus acentos melódicos (accentus est dictus ab accinendó, y accino 
se deriva de ad-cano), era una especie de canto. 

La armonía, pues, como el ritmo, debía sazonar el lenguaje de la tra¬ 
gedia no sólo en el canto, sino en todos sus versos. 

También me parece que confirma mi interpretación otro texto de Platón, 
que se refiere a los poetas épicos y particularmente a los líricos, pero no 
excluye a los trágicos. Se trata de Ion 534a: oÍÍtíí) Kod ot pcXonoiol oóx 
óvTcq TÓ K«XA \iéXr\ Tauxot Tiotouoi, AXX* ¿itctóóv ¿lAptóoiv £l<; 
Tf)v ápiiov'íav nal clq tóv ói^0|aóv, «así también los poetas líricos no 
componen estos bellos cantos cuando están en su juicio, sino después que 
han penetrado en la armonía y en el ritmo». La armonía no es aquí, evi¬ 
dentemente, la música instrumental. 

Else, siguiendo a Bywater, refiere el término ótiJiq («visión», «aparien¬ 
cia») al aspecto de los personajes, es decir, a sus máscaras y a la vestimenta, 
más que al montaje del escenario. Yo creo que ó Tn<; kóojío^ es «la 

decoración del espectáculo» en general, que incluye el atuendo de los 
personajes, pero, a partir de Sófocles, también la escenografía (cf. 49al8). 

Se refiere, naturalmente, a la elocución trágica, que, en la tragedia 
griega, nunca era en prosa. Más sobre el sentido de Xé^iq en 50bl3, y sobre 
sus elementos y cualidades, en 56b2{)-59al6. 
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La melopeya o «composición del canto» (jiéXog) —que, según 50bl5“17, 
es el más importante de los aderezos de la tragedia, superior a la decora¬ 
ción—, es anterior a la tragedia misma, pues el ditirambo era un himno 
cantado en honor de Dioniso. Pero, lo mismo que el espectáculo 
no es esencial a la tragedia, que puede producir su efecto sin ser repre¬ 
sentada, por la simple lectura (cf. 50bl8, 62al2 y 17). 

Para Aristóteles era tan claro el sentido de «melopeya», que toda expli¬ 
cación le parecía superfina. Para nosotros, desgraciadamente, no está nada 
claro. No conocemos la música del teatro griego, y sabemos muy poco de 
la música griega en general. 

Relaciónese esto con tSv toioótciIV TiaGi^páTov (cf. Apéndice //), 

tío Ya Platón, República X 603c, había escrito: TrpáTTovxaq, (|)a(iév, 
ávOpÓTiooq pipEÍTOíL fj pLpr|TtKT| jiiaíooq f] éxoDotaq itpá^GL<;, Kol ík too 
TipáTTGiv gí 5 olopévouq f\ KoíKtoq ■jisupavévaL, Kal év toótoií; bi] itSoiv 

XüTioopávooq q X 0 típovTof(^, «la mimética —decimos— imita a hombres 
que hacen acciones forzosas o voluntarias, y que, según las realicen, creen 
haber tenido éxito o haber fracasado, y, por tanto, a causa de todas ellas 
se entristecen o se alegran». 

hi No se trata de los actores que representan la tragedia, sino de los 
personajes representados por los actores. 

Es decir, los elementos esenciales que constituyen la tragedia como 
tal y la distinguen de los demás géneros literarios. 

«Los medios con que imitan» son la «elocución» y la «melopeya»; 
el «modo de imitar» lo constituye el espectáculo», y «las tres cosas imi¬ 
tadas», la «fábula», los «caracteres» y el «pensamiento». El desorden en 
que aparecen aquí las partes constitutivas de la tragedia es típico de un 
cuaderno de apuntes en que se anotan las ideas de cualquier modo, sin 
estructurarlas definitivamente. Aristóteles menciona en primer lugar el espec¬ 
táculo (6í|>iq, 49b33), luego la melopeya y la elocución (\is\cmoil(X Kod 
Xé^iq, ibid.), después el carácter y el pensamiento (íjGoq xal fiiávoiot, 
lín. 38, y por último la fábula (puGoq, 50a4). No dice qué entiende por 
espectáculo, y considera innecesaria la explicación de melopeya. AI men¬ 
cionar la elocución, explica su significado, y luego el de fábula, carácter y 
pensamiento, que había enunciado en el orden carácter, pensamiento y 
fábula. Al recapitular, en 50a9-10, el orden es fábula, carácter, elocución, 
pensamiento, espectáculo, melopeya, y en las líns. 13-14, espectáculo, carác¬ 
ter, fábula, elocución, canto (= melopeya), pensamiento. La única ordena¬ 
ción hasta cierto punto objetiva o razonable es la primera: espectáculo, 
melopeya, elocución (las tres partes que Rostagni, en nota ad tocum, llama 
elementos externos, y que Aristóteles parece ordenar aquí de menor a 
mayor importancia), carácter, pensamiento, fábula (los tres elementos inter¬ 
nos, el más importante de los cuales es la fábula o «composición de los 
hechos» (50a5), a la que Arist. llama en 50a38 «el principio y como el alma 
de la tragedia»; pero aquí tampoco se mantiene la ordenación de menor 
a mayor importancia, pues en 50a39 se nos dice que el segundo lugar, 
después de la fábula, lo ocupan los caracteres, y el tercero (50b4), el 
pensamiento. 
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Else omite, considerándolos interpolados, el sujeto de néxp'lvTai «se 
sirven» y las palabras Kal yáp... cboaoTog (líns. IS-H). Teniendo en cuenta 
el carácter acroamático y provisional de la Poética, no parece necesario 
recurrir a procedimiento tan drástico. 

Jí** Cf. Fisica II 6 , I97b4: í| € 66 oc.Lpov(a itpa^lc; «la felicidad es cierta 
acción», y Polít, Vil 3, 1325a32; f| ydp cóSccuJiovta -npa^Ct; éoxiv «pues la 
felicidad es una acción». 

>15 Que el fin es siempre lo más importante lo afirma Aristóteles reite¬ 
radamente; cf., entre otros pasajes, Metaf, II 2, 994b9-10: t6 o5 EvcKa 
Tá\oQ, ToioüTov 6 é 6 dcXXoü SveKa, dXXoc t5XXc( éneívoo «aquello en 
vista de lo que se hace algo es un fin; y es tal lo que no se hace en vista 
de otra cosa, sino que las demás se hacen en vista de ella», y Et. Nicom, I 
1, 1094al8-22: ct h'fi ti xéXoc; ¿ctI tSv irpcKiSv 6 61 * aóxó pooX6pe0a.., 
6 qXov (í»; toüto elr^ xdyaOóv xal íípioTov, «si, por consiguiente, hay 
algún fin de las cosas agibles que queremos por sí mismo... éste sería 
evidentemente el bien y lo más elevado»; ibid. 5, 1097a2I: ¿v úitdap 
TTpá^EL,.. [rdyaeóv] t6 xéXoc; «en toda acción, el bien es el fin». Cf. tam¬ 
bién Retórica I 7, t364a3. 

ii« Sobre Polignoto, cf. 48a5 y nota 37. Zeuxis nació en Heraclea (Magna 
Grecia) por la segunda mitad del siglo v; floreció hacia el año 400. Murió 
en Éfeso (Asia Menor). Lo más importante de su producción fueron pin¬ 
turas murales, en las que representaba la figura humana con proporciones 
sobrehumanas. Las que le dieron más fama fueron las que pintó para 
decorar el palacio real de Pella (Macedonia). Se especializó, como otros 
pintores de su época, en temas mitológicos. Se conocen, entre otros, los 
siguientes títulos de obras suyas: Bros coronado de rosas, Zeus sentado 
entre dioses, Heracles .niño estrangulando serpientes, Alcmena, Helena, Pan, 
Penélope, Las Musas. Estuvo, con Parrasio, a la cabeza de la escuela pictó- 
, rica jonia. Es bien conocida la anécdota sobre la competencia entre ambos, 
narrada por Cicerón, De inyentione II 1: Zeuxis pintó unas uvas con tanto 
realismo, que los pájaros acudían a picarlas; Parrasio pintó con tanto rea¬ 
lismo una cortina, que logró engañar a su rival induciéndole a que tratara 
de correrla para ver el cuadro que, según le habla dicho, se ocultaba tras 
ella. 

Zeuxis coincidía con Polignoto en la magnificación idealizadora de la 
figura humana; pero le era desfavorable la comparación con el pintor de 
Taso porque este, aun idealizando sus figuras, sabía darles carácter, mien¬ 
tras que las de Zeuxis no lo tenían. 

Como muchas veces, Aristóteles copula mediante k «1 «y» dos expre¬ 
siones que nosotros más bien uniríamos con «o»; en 50a4 ha dicho que la 
fábula es la «composición de los hechos». 

*18 La definición de peripecia puede verse en S2a22 ss.; la de agniclón 
(úvayvópLoiq), en 52a29 ss. 

i*í> No se trata de dibujar con negro sobre blanco, por ejemplo con un 
lápiz sobre papel, sino de dibujar con blanco (XEUKo-ypcxóéo), con una 
especie de tiza, procedimiento bien comprensible si se tiene en cuenta 
que los gnegos pintaban sobre tablas u otras superficies más oscuras que 
la del papel o la del lienzo. 
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La fábula es como el dibujo; los caracteres, como los colores. «Questo 
vale —observa muy bien Pittau— per i patiti della cosidetta “arte astratta"». 

120 Cf. supra 49b24: «la tragedia es, pues, imitación de una acción esfor¬ 
zada y completa», y 36: «es imitación de una acción, y ésta supone personas 
que actúan». Lo importante es la acción; los personajes son necesarios, 
pero, en cierto modo, accidentales; la misma acción que constituye la 
fábula de Antigona podía haber sido atribuida a otros personajes. 

121 Cf. supra 50a6 e infra SObll. 

122 No sabemos exactamente a qué poetas se refiere aquí Aristóteles. 
Eurípides podría ser el más caracterizado del segundo grupo; pero, como 
observa Hardy, Aristóteles no podía incluirlo entre los poetas «de ahora». 

Riccoboni, que traduce toe ¿vóvta por Ínsita y toc áppóxTOVTa por 
convenientia, entiende que dicere insita «decir lo implicado en la acción» 
es politice dicere «hablar en tono político», y convenientia dicere «decir lo 
que hace al caso» es rhetorice dicere «hablar en lenguaje retórico». 

Else parafrasea bien los dos adverbios tcoXitikc 5<; «como hombres y 
ciudadanos» y ^r|Topucc5q «como conscientes compositores de discursos». 

123 Los razonamientos puramente científicos y objetivos, por ejemplo los 
matemáticos. Estos razonamientos no manifiestan «carácter», pero sí «pen¬ 
samiento». 

124 El genitivo tc5v Xóycov no puede depender de como inter¬ 

pretan algunos (Else: «the verbal expression of the speeches»; E, de Sousa, 
pág. 123: «tanto pode ser um partitivo em relagao a xéiapTov, como objeto 
de Xátiq»)- Esto último lo impide la posición del artículo f). Es acertada, 
en cambio, la observación de Else: tSv Xóycov «de los elementos verbales» 
está en contraste (jiáv... 6á) con los elementos restantes {50bl5), es decir, 
con la melopeya y el espectáculo. Aristóteles separa aquí en dos grupos las 
«partes» o elementos de la tragedia; en el primero incluye los elementos 
verbales: fábula, caracteres, pensamiento y elocución; en el segundo, la 
melopeya y el espectáculo. La melopeya va ciertamente unida a las palabras, 
y por tanto está estrechamente vinculada a los elementos verbales; pero 
sólo como aderezo, aunque sea «el más importante» (lín. 16). 

Í25 Lo expresado en primer lugar por las palabras es la fábula, y, junto 
con ella, el pensamiento; indirectamente, también el carácter. 

J26 Cf. infra 62all-12. Este argumento valdría también con relación a la 
melopeya, que tampoco existe propiamente fuera de la representación. 


Capitulo 7 

127 Es decir, la fábula, a la que ha llamado en 50a5 xfjv oóv0£oiv tc5v 
•jrpay^áTCDVr «ia composición de los hechos», y en 50a33, lo mismo que 
aquí, oúoxaaiv irpay^áxcov, «estructuración de hechos». 

128 Cf. 50al5 y 38. 

129 Cf, 49b24-25, donde no se menciona el concepto de «entera» (SXy^q), 
aunque puede considerarse implícito en el de «completa» (xeXeíaq)* 
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uo El término ^éy£0oq «magnitud» debe ser entendido aquí en sentido 
etimológico (deriv. üe jiáyaq «grande»). Sólo en este sentido puede decirse 
que un óXov «una cosa entera» puede no tener magnitud. Sobre los varios 
sentidos en que se dice óXov «entero», cf, Metaf. V 26, 1023b26-1024ai0. 

Es decir, que expongan ordenadamente una acción completa y entera, 
comenzando por el principio y terminando por el fin. 

132 Aristóteles acaba de referirse al orden de la fábula, que no debe 
comenzar «por cualquier punto» (ó-róOev Exuxev) ni terminar «en otro cual¬ 
quiera» (onoü exüxe); ahora dice cual debe ser la magnitud, pues la belleza 
(xó KaXóv) consiste en magnitud y orden. Cf. Metaf, 1078a3ó-37: toO 6 é 
KaXoü péyiaxa el&q Kal ouppsxptoc Kai ¿píopevov «Y las princi¬ 

pales especies de lo bello son el oruen, la simetría y la delimitación»; 
Tóp, 116b21: xó 6¿ xáXXoq xwv peXc&v xtq ooppexpioc boKeí elvat «la 
belleza parece ser cierta simetría de los miembros»; Et. Nic. 1123b7: ¿v 
peyéGci yáp p£yaXoi|?uxtoc» <2Kmep Kal xó KÓXXoq ¿v peyáXtp o6paTi, 
ol piKpol bé áoxeioL, KoXol 6* oi> «Pues la magnanimiüad está en la 
grandeza, como también la belleza en un cuerpo grande; los pequeños, en 
efecto, pueden ser ¿raciosos, pero bellos no», y Polít. 1326a33: xó ye kwXóv 
év TtXriOei Kal peysOei elíoOe ylveoOat «la belleza suele producirse en la 
multitud y magnitud». Para que sean bellos los seres compuestos cuya 
belleza se aprecia con la vista, su magnitud no puede ser demasiado 
pequeña ni demasiado grande; debe ser fácilmente visible en conjunto. 
La extensión (pfjKo^) de la fábula, que es su magnitud (peyeOoq), sin ser 
pequeña, debe ser tal que pueda recordarse fácilmente. La memoria es, 
pues, con relación a la fábula como la vista con relación a los cueipos. 

Pittau {ad locum) reconoce que el texto griego (áyyóq xoO ávaio0f|Tou 
Xpóvoü) significa verdaderamente «in un tempo pressoché impercettibile»; 
pero cree que debe traducirse «in uno spazio pressoché impercettibile». 
Atribuye la manera de expresarse aquí Aristóteles a una confusión mental 
del filósofo, y la conformidad de los intérpretes que traducen este texto 
literalmente, a falta de penetración. «Aristóteles —dice—, aun hablando 
aquí de vivientes demasiado pequeños o demasiado grandes con relación 
al espacio ocupado, tiene ya en su mente el caso —al cual en parte se 
referirá poco después— de una fábula demasiado corta o demasiado larga, 
que requiere tiempo para ser oída o leída. En la mente del filósofo griego 
se ha producido, pues, una confusión... Para comprender cómo se ha produ¬ 
cido aquí la intrusión del concepto de tiempo, debe suponerse que Aristó¬ 
teles ha hablado <íei modo siguiente: *'así como no podrá decirse que es 
bello un cuerpo o un viviente pequeñísimo (por el espacio ocupado), tam¬ 
poco podrá decirse que sea bella una fábula brevísima (por el tiempo 
empleado en oírla o leerla)"'». 

Con relación a los intérpretes observa que «la mayoría traducen literal¬ 
mente ''En un tiempo casi imperceptible", sin preguntarse qué tiene que 
ver el tiempo con el cuerpo de un viviente que Aristóteles ha definido como 
"excesivamente pequeño" desde el punto de vista del espacio ocupado; 
otros —los que se dan cuenta de esta dificultad— no creen poder resol¬ 
verla a no ser "enmendando" el texto griego». 

Yo preo, por el contrario, que puede y debe mantenerse la traducción 
literal «en un tiempo casi imperceptible» sin tratar de «enmendar» el texto 
griego ni pretender explicarlo por una «confusión mental» de Aristóteles. 
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A mi entender, dice muy bien el filósofo que un animal demasiado pequeño 
no puede ser hermoso porque «la visión se confunde al realizarse en un 
tiempo casi imperceptible». De los textos citados en la nota 132, los dos 
primeros nos dicen que la belleza es orden, simetría y delimitación (los 
otros dos no dicen qué es la belleza, sino dónde reside). Ahora bien, para 
poder apreciar el orden, la simetría o buena proporción y los límites de 
un animal o de un objeto cualquiera se necesita cierto tiempo, durante 
el cual la mirada va recorriéndolo, pasando y como deslizándose por sus 
distintas partes o miembros. 

En los concursos dramáticos atenienses de las Grandes Dionisias 
se representaban tres tragedias y un drama satírico cada, mañana durante 
tres días. Por exigencias prácticas, no por razones estéticas, ninguna tra¬ 
gedia podía alargarse tanto que hiciera imposible la representación de las 
otras dos y del drama satírico. A la falta de tiempo para la representación 
se añadiría como factor limitador de la extensión de cada tragedia la capa¬ 
cidad de atención de los espectadores. Si en vez de tres tragedias y un 
drama satírico se representase cada mañana una tragedia sola, el arte 
—parece pensar Aristóteles— no tendría nada que oponer a que durase 
toda la mañana. 

Los adverbios uoiá y ócXXoTe son de tiempo, no de lugar; no pueden, 
pues, interpretarse como alusión al uso de la clepsidra en los tribunales. 
Tampoco se deben entender como referidos a la representación de cien 
tragedias, sino al uso de la clepsidra en algún concurso celebrado en tiem¬ 
pos pasados. No es imposible, en efecto, aunque no consta históricamente, 
que alguna vez se midiera por clepsidra la duración de una tragedia. En 
cuanto al concurso en que pudieran representarse cien, sin duda se trata 
de una hipótesis intencionadamente absurda, lo mismo que la de un animal 
de diez mil estadios. Lo que parece pretender Aristóteles es reforzar con 
esta hipótesis su afirmación de que el límite natural de una tragedia no 
tiene nada que ver con las necesidades de ios concursos dramáticos ni con 
la capacidad de atención, de los espectadores. Esta capacidad de atención 
gastada por la representación de otras obras no debe confundirse con la 
posibilidad de retener en la memoria el conjunto de la fábula (51 a5). 

Aristóteles recomienda que la tragedia sea lo más extensa posible, 
mientras los espectadores puedan retener en la memoria el desarrollo de 
la acción. La magnitud es, para Aristóteles, indispensable para la belleza, 
y no sólo para la belleza poética, sino para la belleza en general (cf. nota 
132). El límite natural es, pues, independiente del que impone la necesidad 
o la costumbre de los concursos. Lo establecido aquí no tiene relación 
directa con 49bl2-14, que se refiere al desarrollo de los acontecimientos 
trágicos, no a la duración de su representación en el teatro: una tragedia 
cuya representación durase «una revolución del sol» o incluso «la excediera 
un poco» sería inaceptable. 


Capitulo S 

Hay que distinguir las «acciones», en que el sujeto es activo, de la 
infinidad de cosas que pueden sucederle a uno sin que él intei*venga acti¬ 
vamente. 
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Asi, pues, lo que da unidad a la fábula no es el héroe o protagonista, 
sino la acción. La unidad de acción es necesaria no sólo en la tragedia, 
sino también en la epopeya, como se ve por la crítica de Henicieiúas, 
Teseidas y otros poemas semejantes, y por el elogio de Homero que sigue 
inmediatamente. 

139 «Arte» y «naturaleza» son los dos polos en torno a los cuales ha 
girado la discusión sobre el origen o fundamento de la excelencia artística, 
y en particular de la excelencia poética. (Sobre esta polémica secular puede 
verse V. M. de Aguiar e Silva, Teoría de la literatura, Trad. esp. de 
V. Yebra, Madrid, Credos, 1972, págs. 121 ss.). 

Platón, en Ion 533d-53Sa, había planteado e intentado resolver el pleito 
a favor de la naturaleza, si por naturaleza entendemos también la inspira¬ 
ción divina. Partiendo de la comparación de la Musa con la piedra imán, 
insiste en que, así como ésta comunica su fuerza al anillo de hierro que 
se pone en contacto con ella, del mismo modo la Musa, que es una diosa, 
pone en trance de inspiración divina (évSéoo^ holei) a algunos hombres. 
Y aürma expresamente que todos los buenos poetas, tamo épicos como 
líricos (‘jtdvTeq yáp ot t£ tSv étóv noLT^Tal ol áya0ol... Kal ot peXo- 
Tioiol ot áyaQol cbaaóxcoq, 533eó y 8 ), componen sus bellos poemas no 
por arte, sino cuando están inspirados por la divinidad y poseídos 
(oÓK ¿K T¿xvT^<; dXX' évQsoi óvxEq Kat Kaxexópevoi návxa xauxoc xdc KaXá 
Xéyooai notfipotxa, 533e6-8)... Pues el poeta es cosa leve, alada y sacra, 
y no es capaz de cantar hasta que recibe inspiración divina y abandona el 
juicio y deja de estar en él la razón (kou<|>ov yáp XP%“ iioiqxqq éoxiv Kal 
itxTivóv Kal tepóv, Kal oó iipóxepov oÍóq xe Tioietv iiplv dv ÉvSeóq xe 
yévíixai Kal EK<í>po>v Kal ó vouq ^AT^Kéxi ¿v a 6 x§ évfi, 534b3-6)... Pues los 
poetas no componen sus cantos por arte, sino por una fuerza divina (oó 
yóep xéxvp xaGxa Xéyouaiv áXKá SeCíjc óuvá^Ei, 534c5). Y más enérgica¬ 
mente en Pedro 245a5-8: dq dv áveo ^avLaq Moüo¿>v ¿ul iioiTixiKaq 
Oópaq á(|)tKt^xai, nEioGElq ¿q dpa áK x^x^riq iKavóq iiOLTixf)q éaópevoq, 
át£Xí)q aóxóq XE Kal f) TioÍT^aiq ÓTió xqq xcov paivopévtóv ^ xoG oco<J)povoOv- 
xoq if)cpavlo 6 T) «y quien sin la locura de las Musas llegue a las puertas de 
la poesía, convencido de que será a fuerza de arte buen poeta, fracasa él 
mismo, y su poesía, la del hombre cuerdo, queda eclipsada por la de los 
transportados de locura». 

Esta corriente venía de muy antiguo. Ya Homero había afirmado que 
la creación poética implica un don de Apolo o de las Musas, y había 
comenzado las dos grandes epopeyas con una invocación a la diosa que 
podía inspirarle: Mfjviv ¿selóe, 0£á, ládEío ’AxiXfjoq «Canta, oh 

diosa, la cólera del Pelida Aquíles»; ’'Av 8 pá pot ews-jie, poGoa, noXú- 
xponov... «Dime, Musa, el varón de mil recursos...» Y Hesíodo, en los 
versos limínares de su Teogonia, manifestaba su gratitud a las Musas del 
Helicón, pues decía haber recibido de ellas la inspiración poética. 

Aristóteles, como se ve ya por el pasaje que comentamos, admite la 
posibilidad de que un poeta sea excelente o bien gracias ai arte (fjToi Sió 
x¿xvrjv) o bien gracias a la naturaleza (í] 5io£ 4 ) 6 aiv); cf. también 55a32-34, 
donde reconoce que «el arte de la poesía es de hombres de talento o de 
exaltados». En el fondo parece considerar que el poeta ideal tendría que 
juntar el talento (<[>601 q «naturaleza») con el trabajo y la cultura artística 
(xéxvT) «arte»). Sin duda son eco fiel de la doctrina aristotélica aquellos 
nítidos versos de la Epist, ad Pisones (408411): 
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Natura fieret laudabile carmen an arte, 

Quaesitum est; ego nec studiimt sine diuite uena 
Nec rude quid prosit uideo ingenium: alterius sic 
Altera poscit opem res et coniurat amice, 

(Si el buen poema es hijo de natura o de arte se discute. 

En cuanto a mí, no veo para qué sirve esfuerzo sin abundante vena, 

Ni ingenio sin cultivo. De tal modo ambas cosas 
Se buscan como amigas y se piden ayuda,) 

wo Contra lo que aquí se dice, sí se narra en la Odisea, y con cierta 
extensión (XIX 392-466), que un jabalí, en el monte Parnaso, hirió a Odiseo 
mientras cazaba con su abuelo Autólico* La cicatriz de aquella herida fue 
lo que permitió a la vieja Euriclea reconocer al héroe al lavarle los pies. 
¿Se trata de olvido o distracción de Aristóteles? 

Hardy supone que tal pasaje es en la Odisea «una interpolación evidente» 
(pág. 79, nota ad ¡ocum), que no figuraba en el texto que leía Aristóteles. 
Reconoce, sin embargo, que Platón, Repúbl, I 334a, cita como de Homero 
palabras de los versos 395-396. En efecto, según Platón, Homero dice que 
Autólico návTaq dvOpcbnoot; KendoGai kX£7ctoo6v{] 0* 6pK(p te. Y en los 
citados versos de ia Odisea leemos, referidas al mismo Autólico, estas pala¬ 
bras: Sq dvOpcímooq ¿xénaoio / KXenxooóvp 0* te. Tal coincidencia 

destruye lá evidencia de la interpolación a que se refiere Hardy. No obs¬ 
tante, la hipótesis sigue teniendo partidarios, como últimamente Pittau. 

Más convincente parece la solución que daba ya en 1798 Goya y Muniain: 
«No lo refiere de propósito, mas sí por incidencia, para indicar la ocasión 
de haberle conocido por la cicatriz de. la pierna su nodriza». Es la misma 
explicación que da Rostagni: «...il racconto ha carattere di episodio, quasi 
di parentesi: e tanto basta perché l'osservazione di Aristotele abbia pieno 
valore e non si debba affatto supporre o ch'egli si sia sbaglíato nella scelta 
dell'esempio, o che Tepisodio sia stato aggiunto, posteriormente ad Aristo¬ 
tele, nel testo di Omero». Y la recoge Else: el hecho en cuestión no se 
narra en la Odisea como parte de la «acción» del poema, sino como un 
«episodio» retrospectivo, para fundamentar la agnición de Euriclea. 

Cuando los helenos se disponían a zarpar de Áulide con dirección 
a Troya, Odiseo se fingió loco para no ir a la guerra. Palamedes descubrió 
la treta. 

142 Cf. infra 52al8-21. 

143 Cf. infra 55b 16-23. La Odisea no narra toda la vida de su protagonista 
ni todas sus hazañas, sino tan sólo el azaroso retorno a su patria y la 
difícil recuperación de su casa y hacienda. Del mismo modo, la lííada 
no narra toda la guerra de Troya, sino tan sólo uno de sus episodios, la 
cólera de Aquiles y sus fatales consecuencias. 

144 Pone de relieve Pittau (pág. 203, n. ad loe.), con razón, la insistencia 
de Aristóteles sobre la necesidad de que la acción de la tragedia tenga la 
más estrecha unidad y sea una acción entera. Y esta insistencia, dice, «se 
explica no sólo a la luz de la vasta experiencia literaria que Aristóteles 
había adquirido en relación con la tragedia, es decir, no sólo como conse¬ 
cuencia de lo que la práctica concreta le enseñaba, sino también como con- 
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secuencia de presupuestos filosóficos determinados, que el Estagirita ha 
expuesto particularmente en la Metafísica, en los numerosos pasajes en 
que analiza el concepto de "'uno" o de ^'imidad^^), 

Én Probh XVIII 9, 917bl0-12, Aristóteles expone concretamente la causa 
de que nos produzcan mayor placer estético las historias que se refieren 
a una sola cosa que las que tratan de muchas. «Es —dice— porque presta¬ 
mos más atención y escuchamos con más gusto las cosas más compren¬ 
sibles. Y es más comprensible lo definido que lo indefinido. Ahora bien, lo 
uno está definido, mientras que lo plural participa de lo ilimitado» (8 ióti 
Toíq yvopipoTépoic; ^aXXov upoaéxoiJisv nal q6iov aÓTO>v áKOÚojiEv* 
yVtüplpcí)T£pOV 5¿ ¿OTl TÓ Ópiopévov TOO áopCoTOO, TÓ p¿V o5v Sv ¿JplOTai, 
TÓC 6¿ TOO álEStpoO 


Capítulo 9 

La expresión Kató tó eIkóc; tó dvayKaíov se repite en la Poética 
con frecuencia. Ya en 51al2 nos ha dicho Aristóteles que los acontecimientos 
estructurados en la fábula de la tragedia deben desarrollarse en sucesión 
verosímil o necesaria. En 51a27 ha explicado por qué Homero omitió en la 
Odisea la herida recibida por el protagonista en el Parnaso y su fingida 
locura, diciendo que éstas eran cosas que, «aun habiendo sucedido una, 
no era necesario o verosímil que sucediera la otra», Cf. infra 5ib9, 52a24, 
54a34, etc. La imidad de la fábula requiere que los hechos abarcados por 
ella estén relacionados entre sí de tal modo que, realizado uno, los demás 
se realicen o bien necesariamente o, al menos, de manera verosímil, 

146 Cf, supra 47bl3-20. El verso suele acompañar a la poesía, pero no 
le es esencial. Por eso podría escribirse un relato histórico (se han llegado 
a escribir gramáticas) en verso, sin que por ello se convirtiera en poesía. 
Del mismo modo, pueden escribirse y se han escrito grandes obras poéticas 
en prosa. Dice Goya y Muniain en nota ad íocum: «De aquí se infiere que 
puede haber también Poema en prosa, siendo por lo demas conforme á 
Poesía, como el famoso Don Quixote, ideado á manera del Margites de 
Homero, que no pudo servir á Cervantes de dechado, pues ya no existe: 
y las Aventuras de Telemaco que lo tuviéron en la Odisea; y la Madre 
Celestina, única en su línea por todos títulos; y la Flora no tan buena; 
y varias comedias de Moliere y del Goldoni, No es de este parecer Metas- 
tásio, que interpretando según su grande ingenio el Capitulo 1. de esta 
Poética donde dice énouoía póvov Totq Xóyotq t^LXoiq f\ roiq pérpoiq, 
y otros pasages del mismo Filósofo, procura concordar á unos intérpretes 
entre sí, y refutando á otros, se esfuerza á persuadir que no es posible 
haya buen Poema en prosa. De contraria opinión han sido muchos y muy 
juiciosos comentadores del Filósofo, y muchos otros que han escrito de 
Poética. Montiano en su Discurso 1. pág. 113, dice así: De aquí creo, que 
dimana la opinión que llevan el Pinciano, Cáscales, y Luzan (tres Españoles 
Maestros insignes del Arte Poética) de que no es necesario el metro para 
los Poemas Epico y Dramático. Yo no debo hacerla, ni imaginar que se 
avigóre con mi dictámen; pero la sigo por las razones en que la fundan; 
por los egemptares antiguos y modernos en que la fundan; y porque, etc. 
Menos capaz es mi dictámen para apoyar la opinión de los Españoles cita¬ 
dos contra la de Metastásio; pero diré que también yo, como Montiano, 
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me inclino á suscribir á la opinión común de que puede haber, y de hecho 
hay, buenos Poemas en prosa. En prosa se escribieron las Tragedias La 
venganza de Agamemnon y La Hecuba triste del Maestro Hernán Perez de 
Oliva: y de ellas dice Velazquez, que son muy arregladas al arte, y están 
compuestas con el mismo gusto de los Griegos; pág. i;¿Ü. de los Origines. 
Y hablando el mismo Veiazquez de la famosa Celestina ó Tragicomedia 
de Calixto y Melibea, cuyo autor cierto se ignora, escribe en la pág. y7. y 98. 
que aquella Comedia, bien como todas las mas de aquel tiempo, se escribió 
en prosa...» 

147 Cf. infra 55b2-13, donde se expone el argumento o fábula de Jfigenia 
entre los lauros, y en 17-23, el de la Odisea, sin mencionar nombres; tivóq 
KÓpTjq «cierta doncella» (lin. 3), «a su hermano» (lín. 6); tivoq 

«un nombre» (lín. 17). Véase especialmente lín. 12; «Después de esto, una 
vez puestos los nombres [a los personajes]». Rostagni, pág. 53, comenta: 
«anche i norai storici in poesía non sono o non debono essere se non nomi 
applicati dopo, come epiteti, a individui precostituiti secondo i soli criteri 
deiia necessitá o deíla verisimiglianza». Y Else (308): «the poet builds or 
shouid build his action first, maidng it grow probably or necessariiy out of 
the characters of the dramatic persons, and then —only then— he gives 
them ñames». Cf. a continuación líns. 11-18 del texto aristotélico. 

Es cierto que los poetas no solían proceder así al componer sus fábulas, 
sino que generalmente tomaban como punto de partida la tradición mitográ- 
fica, donde los personajes tenían ya sus nombres e incluso aparecían carac¬ 
terizados de algún modo. Pero esta práctica, reconocida luego (líns. 15 ss.) 
por Aristóteles, no está en contradicción con lo que ahora manifiesta. Aquí 
habla de la poesía en general, comparándola con la historia: la poesía, de 
suyo, se refiere a un tipo de hombres; la liistoria, a hombres particulares, 
a individuos concretos (cf. la nota siguiente). Los nombres propios designan 
a los individuos, pertenecen a la historia. La poesía en sí no los necesita; 
puede haber, hay muchos poemas sin ningún nombre propio. Hay géneros 
poéticos, como la comedia, donde los nombres propios son ficticios (tóc 
TüxóvTa óvópata, lín. 13), y si la tragedia se- atiene generalmente a nom¬ 
bres que han existido (cf. nota 149), lo hace buscando para los aconteci¬ 
mientos trágicos, que suelen salirse de lo corriente, mayor credibilidad, 
algo así como un refuerzo de verosimilitud (cf. líns. 15-19). Pero, teórica¬ 
mente, el procedimiento correcto seria el inverso: primero lo esencial, es 
decif, la fábula o estructuración de los hechos, y luego lo accidental, los 
nombres de los personajes. 

Else entiende que Aristóteles incluye en la categoría de lo particular 
lo que le acontece a un hombre, mientras que sólo considera «universales» 
lo que este mismo hombre dice o hace («while the "universaIs" inciude 
only what he himself says or does»). Yo creo que la distinción no se establece 
entre lo que uno dice o hace y lo que le acontece, sino entre tiH tipo de 
hombres y un hombre particular, un individuo. El tipo es «universa!» o 
«general» (opino con Pittau que aquí es mejor la traducción de koGóXou 
por «general») porque puede incluir a muchos individuos; no es sujeto 
histórico, porque no es un ente real; la atribución de dichos o hechos 
(podría añadirse: de acontecimientos) a un tipo de hombres no se basa 
en la realidad, sino en la verosimilitud o en la necesidad, que son leyes 
de la poesía. Alcibíades, en cambio, fue un individuo, un ente real, sometido 
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al devenir histórico; lo que hizo, lo que dijo, lo que le aconteció, es par¬ 
ticular; de su narración se ocupa la historia. 

149 Como observa Eise, Aristóteles, igual que todos los griegos de la 
época clásica, creía en el carácter histórico de su mitología, es decir, pen¬ 
saba que los personajes mitológicos habían existido en realidad, «Probable¬ 
mente —añade Else— tenía razón en muchos, quizá en muchísimos casos». 

150 Esto demuestra que el «refuerzo de verosimilitud» que aportan a la 
tragedia los nombres históricos no es necesario. 

Agatón nació en Atenas en fecha imprecisa. En el Protágoras de Platón 
(315d-e) es un muchacho (véov ti eti peipóKiov) de excelentes dotes 
(kocXóv t£ Káya0óv' Tf)v <{>ócriv) y de gran belleza (Tf]v 6* I6éav -návu KaXó^). 
Puesto que el diálogo refleja el ambiente de alrededor del año 430 (Lesky, 
Historia de. la literatura griega, pág. 440), «se calcula que Agatón nació en 
la primera mitad de los años cuarenta». Esto concuerda con la noticia de 
Eliano {Van Hist, 13, 4), según el cual tendría Agatón unos cuarenta años 
cuando se hallaba con Eurípides en la corte de Arquelao, en Pella. 

Aristófanes, Platón y Aristóteles expresan juicios bastante dispares sobre 
Agatón y su arte. Aristófanes, sobre todo en las Tesmoforiantes, le convirtió 
en blanco de sus burlas. Según Lesky (ibidem), «su retrato del poeta trágico 
como esteta afeminado y vanidoso puede ser en gran parte una bufonada, 
pero seguramente contenía un fondo de verdad». Parece que la pomposidad 
verbal, con su correspondiente equivalencia en la música, constituía la nota 
dominante en Agatón. 

En el Banquete de Platón se celebra el primer triunfo trágico de Agatón 
en las Leneas del año 416, y entre los oradores que en la retmión alaban 
a Bros figura el poeta festejado. Su encomio, que —observa Lesky (ibid,)^ 
«se encuentra entre los discursos de Aristófanes y Sócrates, ambos notables 
a su manera, está a tal punto recargado de figuras musicales gorgianas, 
que no hay duda de que Platón quiso caracterizar el estilo de Agatón». 

Lo más llamativo en las tragedias de Agatón era su nueva lírica coral. 
Aristóteles se refiere a ella en 56a30 diciendo que Agatón fue el iniciador 
de la práctica de hacer cantar en las tragedias canciones intercaladas 
(épPóXipa) ajenas a la fábula. Pero, en conjunto, su juicio sobre Agatón 
no parece desfavorable (cf. 54b 14; 56al8 y 24). 

Se discute sobre el título de la tragedia a que se refiere el pasaje que 
comentamos. Los dos códices principales en la transmisión del texto, A y B, 
tienen fí:v0£i, segúp Kassel, quien sin embargo acepta la corrección de 
Welcker ’Av0eí, seguida por muchos editores y traductores modernos, que 
lógicamente traducen «en el Anteo de Agatón». A mi parecer, no habiendo 
razones evidentes en contra, se debe respetar el texto coincidente de AB. 

tsi Cf. Polít. VIH 7, 1342al8-20: éitel 6* ó Slttóc» ó ^év éA.eó0£poq 

Kal it£Trai6£ünévoq, ó <|)0pTiK6q £K pavaóoútiv Kod Kod 

TOLoÓTtóv ooYKsttievoq... «y puesto que los espectadores son de dos clases, 
una libre y educada, y la otra ruda, compuesta de artesanos, jornaleros 
y otros semejantes...» Los conocedores se encuentran en la primera clase, 
mucho menos numerosa que la otra. 

Observa Pittau que algunos comentaristas, incluso autorizados (Wilamo- 
witz, Finsler, Rostagni, por ejemplo), han considerado errónea la postura 
adoptada aquí por Aristóteles frente a las fábulas tradicionales o mitoló- 
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gicas; según ellos, el factor mítico sería necesariamente uno de los carac¬ 
teres esenciales de la tragedia. Pero el error, afirma Pittau, lo cometen 
tales comentaristas, no Aristóteles... «é un fatto incontestabiie che quasi 
tutte le tragedie scritte nei tempi modemi ignorano Telemento mítico; 
ciononostante nessuno potrá negare loro il titolo ed il carattere di tragedie» 
(pág. 207). 

152 La traducción pierde mucho en todo este párrafo: iroLT^TÍic y noulv, 
propiamente «hacedor» y «hacer», como términos técnicos significaban 
«poeta» y «componer» {«poetar» se dice en portugués, y «poetare» en ita¬ 
liano; ¿por qué no adoptar este término en español?; nuestro «poetizar» 
se usa más bien en el sentido transitivo de «embellecer poéticamente»). Que 
el «poeta» es «hacedor» o «artífice» de fábulas, lo había dicho Platón en 
el Fedón 61b34 por boca de Sócrates: ¿vvofioac tóv TOiTiTr|v 6éoi, 
eÍTiep péWoi iroiTiTÍjc etvai, itoteiv póOooq... «habiendo comprendido que 
el poeta, para ser poeta, tenía que componer (literalm. hacer) fábulas...» 
Aristóteles insiste aquí en la idea expresada ya indirectamente en 47bl4 ss. 
y en 51bl: no es el verso, sino la imitación, lo que hace al poeta, y lo 
que el poeta imita son acciones (cf. 49b24, 36; 50a4, 16, b3; 51a31; 52a2, 
13; 62bll). 

153 Aristóteles acaba de decir (líns. 17-19) que «[todo] lo sucedido, está 
claro que es posible, pues no habría sucedido si fuera imposible». Parece 
contradecirse aquí, al admitir que «algunos sucesos» pueden ajustarse a lo 
posible. Hardy obsei*va con razón que las palabras nal bovaró: yevéoGai 
se deben a una distracción: la idea de lo eIkóq ha arrastrado consigo la 
de lo bovcTÓv. Quizá haya influido también la contraposición entre el 
historiador y el poeta, que todavía aquí sigue ocupando la mente de Aristó¬ 
teles: el historiador dice lo que ha sucedido (toc ycvópcva); el poeta, lo 
que podría suceder (ola &v yávoiTO, 51b4-5), es decir, lo posible. 

154 La fábula simple no se define hasta el cap, 10, 52al4-16. Esta manera 
de proceder, observa Else {ad locutn), no es infrecuente en Aristóteles. 
Hace lo mismo con la peripecia y la agnición, mencionadas ya en 50a34, 
pero no definidas hasta 52a22-24 y 52a29-32 respectivamente. 

155 Cf. infra 52a 19-21 y Metaf. 1090b 19: oóx ^oiKe b’ í| éTieioobKÍíbTiQ 

oüoa ¿K Ttóv <j)aivo|iév6>v ¿xjiíEp poxOrjpoc tpay<^b[a, «La naturaleza, a 
juzgar por lo que puede verse, no parece ser inconexa como una mala 
tragedia». 

156 En Retór. III 1, 1403b34 dice Aristóteles que, en su tiempo, tenían 
más importancia en los concursos los actores que los poetas (¿kel [=£v 
T oiq óytóoi] peí^ov bóvavxai vCv tqv tioit^tcSv ol ÓTíoKpiTat), 

Coya y Muniain pone aquí una nota que merece ser reproducida: «Esta 
escusa daba Lope de Vega para no arreglarse al arte: y así no es tan 
reprensible como exageran algunos críticos. Antes bien por la inventiva, 
el donayre, la naturalidad del verso, copia, elegancia, tersura y pureza de la 
lengua, hace grandes ventajas á los mismos que lo condenan con sobrada 
inclemencia. La confesión sencilla y generosa que hace de sus voluntarios 
defectos, esa sí que debian imitar los que tanto se precian de críticos. 
Todos ellos habrán de convenir en que así como en los Poetas Españoles 
del siglo XVII por lo común campeaba, brillaba, y lozaneaba, por decirlo 
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así, el ingenio contra los preceptos del arte y del buen juicio; así ahora 
por el contrario no parece sinoque, ó apagado el numen, ó estrujado el 
ingenio, ó restañada la vena (que obmutuit), únicamente se hace caudal del 
arte, y del rigor en las reglas dirigidas siempre por el compás en la mano, 
y en variedad ó mudanza como esta, de quién se podrá decir con verdad 
que omne tulit punctum? En nuestros mismos dias se encuentran algunos 
(y no tan pocos como se piensa) que guardando debidamente los preceptos 
del Arte, desplegan (stc) noble y bizarramente las riquezas de su ingenio». 

La verdad es que Lope de Vega no «daba como escusa» el gusto de los 
actores, sino el del público, ya que, aí quebrantar a sabiendas en sus 
comedias las reglas del arte, lo hacía 

porque, como las paga et vulgo, es justo 

hablarle en necio para darle gusto. 

157 Aristóteles insiste en el nexo de causalidad; cf. la nota 155. Se trata 
de situaciones paradójicas (itapá rqv 6óíav), pero no casuales (á-xó TÚxqq)- 

158 A este suceso se refiere también Plutarco, De sera num. vind, 8, 553d. 
Algunos traducen Gecopouvxt por «mientras la contemplaba», es decir, mien¬ 
tras contemplaba la estatua de su víctima (E. de Sousa: «no momento 
em que a' olhava»; Gígon: «ais er sie betrachtete»; Pittau: «mentre la 
guardava»); Riccoboni conserva en latín la ambigüedad del texto griego: 
«dum ipse spectaret» (sin complemento del verbo), y lo mismo Heinsio: 
«eum spectantem». Nuestro Ordóñez parece querer nadar y guardar la ropa; 
traduce: «a tiempo que en el teatro la miraba» («en el teatro» no está en 
el, texto griego si el participio se traduce «a tiempo que la miraba»). 
Teniendo en cuenta que en Plutarco se lee Oéaq oüoriq «durante un espec¬ 
táculo» y que este autor podía conocer la noticia por otra vía que la de 
Aristóteles, o que, si la había tomado de éste, se hallaba en mejores condi¬ 
ciones que nosotros para interpretarla, me he decidido a traducir «mientras 
asistía a un espectáculo». También otros han traducido en este sentido. 
Ya Goya y Muniain: «en el teatro». Pero esto es puntualizar demasiado, 
porque el texto griego no dice dónde; pudo haber sido en cualquier lugar 
donde pudiera haber estatuas y celebrarse un espectáculo. Mejor Hardy: 
«au moment oü il assistait á une féte», y Else: «while he was attending 
the festival». 

159 Hay en este párrafo un anacoluto. Comienza con dos subordinadas 

causales coordinadas entre sí copulativamente (’EtteI ¿oxl..., xauxa 

5é yÍYVEXoci... «Y puesto que... tiene por objeto,,,, y éstas se producen...»). 
Sigue una oración explicativa (xó 9au(JiaaT6v... «pues así ten¬ 

drán...») con otra subordinada causal (áxal... OotupocoKáxaxo: 5okeÍ «ya 
que... nos maravilla más»); viene luego el ejemplo (oTov cíx;... áiréKXEi- 
VÉV... «por ejemplo cuando... mató...»), al que sigue una nueva explicativa 
(SotKe yófp... y£v¿a0ai «pues... no parecen haber sucedido»), y termina 
con una consecutiva (¿Sorc ávdyKTj... etvai... «de suerte que... necesa¬ 
riamente son...»). 
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Capitulo 10 

160 Nótese que lo definido por Aristóteles es propiamente la acción simple 
y la acción compleja; pero implícitamente se definen también ambos tipos 
de fábula, pues ésta es imitación de la acción. 

161 Se refiere a los capítulos 7, 8 y 9, y más particularmente a 51al2-15, 
donde establece la norma general sobre la duración de la tragedia. 

162 ‘Avayvopta^ói;, que Aristóteles usa sólo aquí, es sinónimo de 
ávayvcópioiQ. Traduzco ambos términos por agnición, que es, en el len¬ 
guaje del teatro, el término técnico para designar «el reconocimiento de 
una persona». Etimológicamente sería más exacto «reconocimiento»; pero 
tiene el inconveniente de su mayor amplitud de sentido, que llega a la 
ambigüedad, al significar también «gratitud». En «agnición» se pierde el 
sentido de! prefijo gr. dva-, equivalente al lat. re-. En realidad, la anagnó- 
risis referida a personas suele ser un «re-conocimiento», un «volver a 
conocer» a quien ya se conocía directa o indirectamente. 

163 Por eso es falso el razonamiento basado en la célebre fórmula posf 
hoc, ergo propter hoc. Cf., además, la nota 155. 


Capítulo 11 

iM En 51al2-15; allí utiliza Aristóteles el verbo peTocpáXXeiv; aquí, el 
sust. lAExapoXq. Else (n. ad locum) marca la diferencia de sentido entre 
yiyvopévov (5Ial3), participio de yí'yvopai «producirse», «llegar a ser», 
«suceder» («happen»), y ‘iipaTTojiéví¿>v, de TEpátio) «hacer», que él traduce 
«of what i$ being undertaken», para significar que aquí se trata de algo 
«iniciado por el héroe con cierto propósito», aunque luego este propósito 
se vea frustrado. Pero en la Poética irpá^it; y tcí irparTÓnEva' tienen un 
significado más amplio que el de la pura actividad de los personajes. 
Como término técnico, la «acción» de la tragedia abarca también sucesos 
contrarios a la voluntad del héroe o independientes de ella: en 52bll se 
define TráSoq (etimológicamente relacionado con «pasivo») como una irpá^iq, 
una acción destructora o dolorosa. En 53b27 leemos: otti \ikv ooxca 
ytveoOai lípá^iv; no seria imposible decir: xA Ttpctxxó^eva ylvEtat, 
y entonces xá irpcfxxó^evof serían también xA ytvópEvoc. Por lo demás, 
Else mismo traduce en seguida, líns. 28-29, Ik x5v Treiq>aY(jiév6>v (participio 
perfecto pasivo del mismo verbo itpáxxm) «as a result of the other things 
that have happened in the play» (la cursiva es mía). Hardy observa 
(n. ad toe., pág, 80) que algunos críticos hacen depender xeSv Trpaxxopévcav 
de st<: t 6 ¿vavTÍov, de donde resultaría que hay peripecia cuando un' 
personaje cae en una situación opuesta a la que se proponía. Hardy traduce 
tc3v npcxxxojiévcov (y luego xcSv TtsTipay^évcúv) como referidos a la acción 
de la tragedia, no a la conducta o a la condición de un personaje en 
particular. De lo contrario, en el primer eiemplo que cita Aristóteles, la 
peripecia afectaría al mensajero, no a Edipo. El argumento de Hardy 
podría reforzarse incluso desde la vertiente lingüística: xñv irpccxxojiévíav 
depende sintácticamente de liExorpoXi^, no de xó évavxfov, que en el uso 
de Aristóteles rige siempre dativo o itpóq + acusativo. Vid. ejemplos en el 
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Index Aristotelicus 246b21-247b38, especialmente 247b7-10. De los dos ejem¬ 
plos de construcción con genitivo que allí da Bonitz (líns. 11-12), el primero: 
Kal oo t 6 évctvTÍov toí<; aü|i(|)áp£i {Retór. I 6, 1362b31) no es valido, 

porque o6 no depende aquí de tó évavxíov, sino de TOiq como 

no valdría, para demostrar que évavTÍov rige dativo, la frase inmediata¬ 
mente anterior: ó xó ¿vavxtov Kanóv, tout’ áyaOóv, porque ^ tampoco 
depende aquí de xó évocvtíov, sino de kokóv. Y el otro ejemplo: t6 

évavxtov Toóxoü év yévEí eoxai (Tóp. IV 3, 123b 10) es dudoso, pues uno 
de los códices, el Coisliniano 330 (C), tiene xoóxcp, 

165 En el Edipo Rey de Sófocles, w. 924 ss., llega de Corinto un men¬ 
sajero con la noticia de que ha muerto Pólibo, rey de aquella ciudad, cuyo 
trono corresponde a Edipo, Pero éste se muestra temeroso de cometer 
incesto con Mérope, viuda de Pólibo, a la que él considera su madre. 
El mensajero cree librarle de este temor revelándole que Pólibo y Mérope 
no eran sus padres. Pero este descubrimiento produce en Edipo el efecto 
contrario: le abre los ojos a la tremenda realidad de que ha matado a su 
verdadero padre. Layo, y se ha casado con Yocasta, su verdadera madre. 

166 El Linceo, tragedia de Teodectes; cf. infra 55b29-32. Lo único que 
sabemos de esta obra es lo que Aristóteles dice en estos dos pasajes. 
Teodectes de Faselis nació hacia el 390. Vivió algunos años en Atenas, donde 
fue discípulo de Isócrates, de Platón y de Aristóteles. Se dio a conocer 
primero como retórico profesional. Escribió una Apología de Sócrates. 
Más tarde se dedicó al teatro. Además de unas cincuenta obras de carácter 
mítico, escribió un Mausolo, que aún se consei'vaba en tiempos de Gelio 
(Noct. att. X 18, 7). Otros títulos conocidos son: Alcmeón, Ayax, Edipo, 
Filoctetes, Helena, Orestes y Tideo, Participó en trece concursos trágicos, 
y quedó vencedor en ocho. Se conservan dieciocho fragmentos de tragedias 
suyas, con unos sesenta versos (Nauck, págs. 801-807). 

167 Bise opina, que ([>i.Xía no es aquí «amistad» ni «amor», sino «the 

objetive State of being by virtue of blood ties» (pág, 349), Su 

traducción de etq <t>iX{av fj eIc ^vGoav es «pointing ín the direction 
either of cióse blood ties or of hostility» («apuntando en la dirección o 
bien de estrechos vínculos de sangre o de hostilidad»). Esta interpretación 
de Else ha sido aplaudida y seguida por muchos. J. Jones, On Aristotle 
and Greek Tragedy, pág. 58. n. 2, escribe: «Alone (I think) among com- 
mentators since Vahlen, Professor Else has grasped the nature of Aristotle's 
philia adequately» («Pienso que el profesor Else ha sido el único de los 
comentaristas, después de Vahlen, que ha entendido adecuadamente la 
naturaleza de la philia de Aristóteles»), A mí, sin embargo, no me parece 
que la interpretación de Else dé en el clavo. 

Es cierto que en 53bl9 ss. Aristóteles, al hablar de los lances patéticos 
que se producen ¿v xaíq óiXíociq, pone sólo ejemplos de la consanguinidad 
más próxima (entre hermanos, o entre padres e hijos). Pero ni podemos 
deducir de aquí que Aristóteles entienda por <MX[a sólo estos grados de 
consanguinidad (pues sin duda admitiría también otros más leíanos, por 
ejemplo el que se da entre primos carnales, o entre tío y sobrino), ni que 
4)iX(a signifique consanguinidad ni otro tipo de parentesco. A mi juicio, 
<í)iXta es, sencillamente, lo contrario de MyOooc «enemistad, odio». Si los 
ejemplos de 53bI9 ss. implican la consanguinidad más próxima es porque 
el vínculo de sangre produce normalmente una clase de amor que es la 
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amistad más estrecha que puede darse. La consanguinidad no puede des¬ 
aparecer, pero el amor o amistad de los consanguíneos puede con* 

vertirse en odio (Mx^pa), produciéndose entonces la situación trágica, que 
puede llegar hasta el lance patético en que uno de los consanguíneos muera 
a manos del otro. Este lance es más impresionante para los espectadores 
porque está fuera de lo normal: lo normal entre hermanos, y más aún 
entre padres e hijos, es el amor, no el odio, Pero una situación trágica 
parecida, aunque no tan intensa, puede producirse entre dos personas 
que, sin ningún vínculo de sangre, durante muchos anos han estado unidas 
por una amistad muy estrecha. ¿Y qué diremos entre esposo y esposa? 
Por ejemplo, en Las Traguinias, el lance patético se produce entre Beya- 
nira y Heracles; en el Agamenón de Esquilo, entre el rey de reyes y su 
esposa Clitemestra. 

Por lo demás, la interpretación de como «consanguinidad» es anti- 

gua. Se refleja ya en la traducción latina de 53b 19 por Heinsio: «Cum vero 
Ínter consanguíneos talia eveniunt». Pero Heinsio se concede un margen 
de libertad muy amplio, como se ve en la traducción de náOT) por talia. 
Mucho más ceñido al original, Riccohoni traduce: «Quandó autem in ami- 
citiís sunt perturbationes». 

168 Nuevamente Else, contra la interpretación tradicional, opina que «jipóí; 
EÓTüxtocv f] büOTüXÍotv cbpio^évcov no puede significar «de los destinados 
a la dicha o al infortimio»; él traduce: «of people who have previously 
been in a clearly marked State of happiness or unhappiness» («de personas 
que han estado previamente en un estado manifiesto de felicidad o infeli¬ 
cidad»). E. de Sousa (pág. 129) acepta la interpretación de Else como 
argumento decisivo: ¿bpiapévoc; no podría significar «destinado» porque «el 
destino» es un concepto ajeno a la filosofía de Aristóteles. Pero aquí no 
se trata del «destino» en mentido fatalista, sino del que tiene su origen 
en causas humanas. En 53a8-10 se habla del personaje trágico como hombre 
pETofpáWw EÍq bixJTüXÍocv («que pasa a la desdicha»), no 5loc KaKÍotv Kal 
poxOrjpíav («por bajeza y maldad»), sino 6 l* ópaprlocv xivá («por algún 
error»). Este error es el que ópt^Ei aúxóv upóc x^v 6i>axi>xic(v «le marca 
claramente para la desdicha», podríamos decir con las palabras de Else, 
o bien que «le destina a la desdicha». O también podemos pensar que es 
el poeta quien, al estructurar la fábula, asigna ese destino al personaje 
trágico. Nótese que Riccoboni traduce: «eorum qui... definiti sunt», que 
es la correspondencia literal del griego t¿5v ¿SpLopévcov. Pero en español no 
se podría decir «de los definidos para la dicha o la desdicha». 

Por otra parte, los ¿jpiapávm, los definiti, los clearly marked, son los 
personajes, no su estado (state) de felicidad o infelicidad anterior. 

«Reconociéndose recíprocamente Yocasta y Edipo llenos de horror, 
de reyes afortunados caen en tal desventura y desesperación, que Yocasta 
se ahorca, Edipo se saca los ojos y va mendigando por el mundo» (Goya 
y Muniain, ad tocum). 

*70 Cf. 49b27 y 52a2-3, 

*71 Ifig. entre tos lauros, 727 ss. Al entregar Ifigenia a Pílades una carta 
para que la hiciese llegar a Orestes, éste, que estaba presente, reconoció 
a su hermana. Pero Orestes no fue reconocido por ella hasta que él mismo 
se descubrió adrede con sus palabras; cf. infra 54b31 y 55al8, 
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Que el título Ifigenia en Táuride es una traducción errónea de f| 
¿V Taópoi^ lo comentó acertadamente Platnauer en su edición de esta 
obra, Cf, A. Lesky, H.<^ de la Lit. gr. 417, n. 245. En la Poética se menciona 
esta obra como Ifigenia, mientras que, al referirse a la Ifigenia en Aulide, 
se añade siempre la determinación de lugar. 

172 Las muertes en escena son muy infrecuentes en la tragedia griega 

clásica. Por eso este pasaje ha causado problemas a los intérpretes. Gene¬ 
ralmente han referido év no sólo a las muertes, sino también 

a «los tormentos, las heridas y demás cosas semejantes». Sin embargo, 
Comeüle, Examen d'Horace, cit. por J. Voilquin et J. Capelle, pág. 558, 
n. 33, dice: «Si c'est une régle de ne point ensanglanter le théátre, elle 
n^est pas du temps d'Aristote, qui nous apprend que pour émouvoir puis- 
samment, il faut de grands déplaisirs, des blessures et des morts en 
spectacle». 

173 Nótese que Aristóteles define el iráfioq como una acción destructora 
o dolorosa. Es que toda acción de estos dos tipos suele ser transitiva; 
pasa del que la produce al que la sufre. Esa acción tiene, pues, dos aspec¬ 
tos; imo activo, en el que es irpá^iq, y otro pasivo, en el cual es uáGoq. 
Else ha visto muy bien (n. ad loe.) que este pathos es la piedra funda¬ 
mental de la tragedia. La peripecia y la agnición sólo se dan en las fábulas 
complejas. Sin ellas puede haber tragedia. Sin pathos no, pues no habría 
compasión ni temor, que deben darse en toda fábula trágica. 


Capitulo 12 

174 Cf. 50al3. Algunos críticos excluyen de la Poética todo el cap. 12, 
excepto esta primera frase. Else lo considera espurio, obra de algún gra¬ 
mático posterior, y da su traducción en apéndice. En la edición bilingüe 
publicada en Madrid el año 1778 por C, Flórez Canseco con la trad. cast. de 
Ordónez das Seijas y Tobar, siguiendo el orden de la trad. lat, de Heinsio, 
este cap. 12 pasa a ser el 7. 

E. de Sousa, pág. 130, observa que el tratamiento de las «partes cuanti¬ 
tativas» estaba prometido desde el principio del libro (47a 10: ¿k nóotóv Kal 
TToícov áorl popCcov «de sus partes cuantitativas y cualitativas»), y considera 
natural que, sobre todo en el decurso de una exposición oral, el filósofo 
abra un paréntesis,^ o proceda a un «excursus» sobre los elementos cuanti¬ 
tativos de la tragedia. El momento no le parece inoportuno, pues Aristóteles 
ha enumerado ya los elementos cualitativos (espectáculo, melopeya, elocu¬ 
ción, fábula, carácter y pensamiento) de la tragedia y los tres elementos 
estructurales de la fábula compleja (peripecia, agnición y lance patético), 
«En suma —dice—, además de ser defendible la autenticidad (los críticos 
reconocen el estilo del Filósofo por lo menos en las palabras iniciales, y 
Gudeman, en la brevedad característica de las definiciones), el cap. XII 
ni siquiera habría sido dislocado o traspuesto. En general, del valor infor¬ 
mativo de estas pocas líneas sólo hay que decir que son la fuente más 
antigua de la doctrina tratada, y que, a pesar de la brevedad y las defi¬ 
ciencias, ''das Neue, das uns aus nacharistotelischer Zeit erhalten ist, íst 
weder quantitativ noch qualitativ von Bedeutung..., das übrige stimmt im 
wesentlichen mit den Angaben der Poetik überein'* (Gudeman, p. 231: “lo 
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nuevo que se nos ha conservado de época pos taris totélica, ni cuantitativa 
ni cualitativamente es importante.,., lo demás concuerda en Ío esencial con 
los datos de la Poética")»- Nó dejan de ser chocantes, sin embargo, las 
definiciones; en ellas, exceptuando las que se refieren a la intervención 
coral, no se dice qué es cada parte cuantitativa de la tragedia, sino qué 
lugar ocupa con relación a las distintas partes de la intervención del coro, 

^75 Cf. infra lín. 25; Prohl. 918b27, 920a9, 922bl7, y Suda s. v. pov^bCa. 
Falta la definición de los «cantos desde la qscena»; a juzgar por los aludidos 
pasajes de Probl, no participaba en ellos el coro. No deben, por consi¬ 
guiente, confundirse con los cornos (v. infra líns. 24-25). 

176 El párodo era propiamente la «entrada lateral» del coro, y el éxodo, 
literalmente la «salida». Pero su sentido como elementos de la tragedia 
se nos da en seguida en las definiciones. 

*77 Son interesantes las explicaciones de Batteux, que transcribo tal como 
aparecen traducidas por Flórez Canseco (págs. 178-179): 

üEl prologo,1 Este corresponde entre los antiguos a nuestro primer acto, 
donde se expone el asunto, y se dan a conocer los principales actores, sus 
costumbres, sus pensamientos, sus intereses. Veanse las notas sobre Des- 
preaux, canto III, vers. 27. 

»EÍ coro se componía, a lo menos, de quince personas, hombres, mugeres, 
viejos & que representaban la asamblea, testigo de la acción que se hacía, 
siete de un lado y siete del otro, y el corypheo o cantor principal; que 
se colocaban en el teatro de diversas maneras, según las circunstancias o 
la necesidad. 

»E1 coro salía del teatro después del prologo, y comenzaba la acción. 
AI entrar cantaba algunos trozos lyricos; después hacia tres repeticiones 
diferentes, que servían de intermedios a los actos o episodios; y después 
de la catástrofe se retiraba sin dilación detras del teatro. 

»Parodos era la primera salida o el primer canto del coro. Stasimon era 
el canto del coro inmoble en el teatro; commoi eran los gemidos y lamen¬ 
taciones del coro quando sucedía la catástrofe. 

»Num. 3. La melodía estable (stasimon) del coro, es lo que canta sin 
anapesto y sin trocheo,^ "Estos dos pies, dice Mr. Dacier, tienen principal¬ 
mente lugar en el primer canto del coro, y son muy raros en los otros 
tres, en que el coro no se movía tanto". Nota 10. Vease a Salas Ilustr. 
Poét. Secc. 12». 

Sobre anapesto («« -) y troqueo (_ J), v. supra nota 83. 


Capitulo 13 

*78 Esto no se ha dicho explícitamente, como observa Else (ad loe.), 
pero sí implícitamente. Si el efecto propio de la tragedia consiste en suscitar 
compasión y temor, y si la peripecia y agnición —que no se dan en la 
fábula simple, sino en la compleja (v. 52al5-17)— son, para suscitar dichos 
sentimientos, tan eficaces como se ha dicho en 52a38 ss., está claro que 
la fábula compleja es la que más conviene a la tragedia. Riccoboni entiende 
aquí por «composición simple» aquella en que «es uno solo el tenor de la 
fortuna, como el Prometeo de Esquilo». 



Notas a la traducción española 


283 


179 Vettori dice que en este error cayó Eurípides al convertir a Hipólito 
en personaje trágico; «Non sine causa autem existimare aliquis posset, 
fretus hoc testimonio summi doctoris, peccasse Euripidem, qui sumpsit 
personam Hippolyti tanquam tragoediae aptam, misericordiaeque movendae 
idoneam; casus namque illius, ut docet hic auctor, dirus fuit ac nefarius, 
non miserabilis; ñeque enim decebat tam integrum et castum adolescentem 
in eam miseriam cadere, nec fructum aliquem ipsi ferre eximiam illam 
pietatem qua praeditus erat. Quis enim non indignetur quum huiuscemodi 
quicquam contingit?» (pág, 120): «No sin causa podría alguien considerar, 
basado en este testimonio del sumo doctor, que erró Eurípides al tomar 
la persona de Hipólito como apta para una tragedia e idónea para mover 
la compasión; pues su caída, como enseña este autor, fue cruel e inicua, 
no lastimosa; pues no convenía que un muchacho tan íntegro y casto 
cayera en tal miseria, y que no le aprovechara nada la piedad eximia que 
le adornaba. ¿Quién, en efecto, no se irritará cuando sucede algo seme¬ 
jante?» (Cit. por E. Vinaver, Racine: Principes de la Tragédie. En marge 
de la Poétique d'Aristote. Texte établi et commenté par,.., pág. 64). 

íso Como puede verse por lo que sigue, tó <|>iXáv0pCL>iiov, término discu- 
tidísimo, designa la simpatía natural o adhesión a los demás hombres 
(cf, Retór, II 13, 1390aI9 s.). Que el malvado pase del infortunio a la dicha 
nos parece injusto, y, por tanto, no puede despertar nuestra simpatía; que 
pase de la dicha a la desdicha puede resultarnos simpático; asi, en los 
ejemplos de 56a22-23, cuando un hombre astuto pero malo, como Sisifo, 
es engañado, sentimos simpatía hacia quien le engaña, y cuando un valiente 
pero injusto es vencido, nos resulta simpático su vencedor. 

•Lessing (Hamhurgische Dramaturgie LXXVI, en SdmmtUche Schrtften, 
Leipzig, 1854, 7. Band, 320-321) refiere la (ftcXavOpoJirío: al malvado que cae 
en la desdicha, es decir, considera al malvado como objeto de esta «filan¬ 
tropía», que consiste en «sentimientos compasivos, sin temor por nosotros 
mismos»; Mitleidige Regungen, ohne Furcht für uns seíbst. Según esto, 
Aristóteles afirmaría que la desgracia de un malvado no llega a excitar 
nuestra compasión ni nuestro temor, pero tampoco nos deja totalmente 
insensibles. El malvado es, a pesar de todo, una persona humana, un ser 
que, pese a sus imperfecciones, conserva todavía bastantes perfecciones 
para que no.s resulte molesta su ruina, para que ésta despierte en nosotros 
algo así como los elementos de la compasión. Esta interpretación me parece 
demasiado generosa e influida por el concepto cristiano del amor al próji¬ 
mo, aunque sea enemigo. Creo más bien aue la «filantropía» a que se 
refiere Aristóteles es. una cualidad de la fábula en virtud de la cual el 
desarrollo de la acción resulta agradable, simpático, a los espectadores. 
Cf. PoUt, II 1263b 15-16; EóitpóooyTroQ \ikv o5v fj xoiofótri vopo6eo(cc k<xI 
(|>iXáv0o6»to(: 6cv etvai Só^suv «Esta legislación [la que, permitiendo la 
propiedad privada, regularía su uso de manei‘a útil a los ciudádanos] pare¬ 
cería hermosa y agradable» (= «grata a los hombres», es decir, sería bien 
recibida por ellos). 

I8I El tipo de hombre más apto para protagonista de una tragedia es 
el que se halla entre los dos extremos de la virtud y del vicio. Éste reúne 
las dos condiciones para excitar nuestra compasión y nuestro temor: 
nuestra compasión, por no ser tan malo que merezca su desdicha; nuestro 
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temor, por ser semejante a nosotros. (Cf. en el Apéndice I el texto de 
Retór, II 8, 1385b13-1386b8 y 5, 1382a21-1383al2.) 

En el primer «Préface» de su Andromaque, Racine resume así este pasaje 
de la Poética: «Aristote, bien éloigné de nous demander des héros parfaits, 
veut au contraire que les personnages tragiques, c'est-á-dire ceux dont le 
malheur fait la catastrophe de la tragédie, ne soient ni tout á fait bons 
ni tout á fait méchants. II ne veut pas qu’ils soient extrémement bons, 
parce que la punition d’un horame de bien exciterait plutót Tindignation 
que la pitié du spectateur; ni qu’ils soient méchants avec excés, parce qu’on 
n’a point pitié d’un scélérat. II faut done qu’ils aient une bonté médiocre, 
c’esbá-dire une vertu capable de faiblesse, et qu’íls torabent dans le malheur 
par quelque faute qui les fasse plaindre sans les faire détester». (Cit. por 
E. Vinaver, O, c., pág. 64.) 

Í82 El «yerro» (ájiocpTtoc) no implica aquí maldad, sino ignorancia, pero 
ignorancia nociva para el que la sufre. En Et, Nicom. 6, n48a34 leemos; 
f| páv yáp áKfxxoía il^éyETai oóy óq ápocprla jióvov áXKá koI ü>q KaKÍot 
Tiq «la incontinencia es reprobada no sólo como yerro, sino también como 
cierta maldad»; y en Ret a Alej, 5, 1427a34; t6 6¿ 6i' ¿«yvoiav pXapspóv 
TI TipdcTTEiv ápapTloív elvoci 4)0CTéov «hacer por ignorancia algo nocivo hay 
que decir que es un yerro». En la lín. 16 se aclara que el yerro de la 
tragedia ha de ser grande, es decir, de consecuencias extraordinariamente 
nocivas. 

Else ha visto muy bien que la hamartia es correlato de la agnición. 
Pero, así como ésta forma siempre parte de la fábula compleja, la hamartia 
puede estar fuera de la fábula. Por ejemplo, en el Edipo Rey, el yerro 
trágico había sido cometido años atrás: Edipo había matado a su padre 
y se había casado con su madre sin conocerlos. Pero estas dos acciones no 
forman parte de la fábula. El asunto de ésta es el siguiente: Edipo, 
instalado en el trono de Tebas, descubre su doble crimen y se impone a 
sí mismo un castigo terrible. 

La leyenda de Tiestes ofrece muchas variantes en los mitógrafos y 
autores trágicos. Según la más difundida, Atreo y Tiestes, hijos de Pélope 
y de Hipodamía, o por instigación de ésta o espontáneamente mataron a su 
medio hermano Crisipo, hijo adulterino de Pélope. Temiendo la cólera de 
su padre, huyeron a Micenas, donde Atreo llegó a ocupar el trono. Tiestes, 
por su parte, enamoró á su cuñada Aérope, mujer de Atreo, y tuvo de ella 
dos hijos. Al enterarse Atreo, desterró a Tiestes. Éste persuadió más tarde 
a Plístenes, hijo de Atreo, para que asesinara a su padre. Pero fue Atreo 
quien mató al frustrado asesino. Horrorizado al descubrir la identidad de 
su hijo y la nueva traición de Tiestes, tramó espantosa venganza. Fingiendo 
reconciliarse con Tiestes, invitó a una ñesta a él y a sus hijos. Dio muerte 
a los dos que había tenido de Aérope y sirvió su carne al padre, mostrán¬ 
dole las cabezas y manos después del banquete. Tiestes maldijo entonces 
la casa de Atreo y huyó. Agamenón y Menelao, hijos de Atreo, lo captu¬ 
raron y lo llevaron de nuevo a Micenas. Allí Egisto, hijo incestuoso de 
Tiestes y de su hija Pelopia (|Dios, qué familia!), asesinó a Atreo, que 
le había ordenado dar muerte a su padre. 

Ante tal serie de bajezas, maldades y traiciones, uno se pregunta hasta 
qué punto se cumplen en Tiestes las condiciones del héroe trágico que 
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acaba de señalar Aristóteles. Entre la personalidad moral de Edipo y la del 
hermano de Atreo media un abismo, 

18* El héroe trágico debe ser semejante a nosotros por su condición 
moral, para que podamos sentir compasión y temor; por otra parte, debe 
ser de linaje ilustre, pues «el paradigma debe ser superior» (cf. 61bl3>, y 
gozar, antes de la catástrofe, de gran prestigio y felicidad, ya que asi la 
caída será más dolorosa (produciéndonos mayor compasión) por ser desde 
más alto, y más ejemplar, al hacernos ver que, si también los muy pode¬ 
rosos caen en la desgracia, más fácil será que caigamos nosotros (mayor 
temor), 

185 Esto puede parecer contradictorio frente a lo dicho en 52b31 s,: «la 
composición de la tragedia más perfecta no debe ser simple sino compleja»* 
Pero allí se trataba de la estructura de la fábula, con agnición y peripecia 
o sin ellas (cf, nota 178), y aquí, de su desenlace: una buena fábula debe 
tener, según esto, un desenlace simple, no doble, y el cambio de fortuna 
debe ser desde la dicha a la desdicha, no al revés. Es fábula «doble» en 
este sentido ia que tiene dos desenlaces: uno en que los malos caen de la 
dicha en el infortunio, y otro en que los buenos pasan del infortunio 
a la dicha. Ejemplo de fábula con desenlace doble es la de la Odisea 
(cf. lín. 32), que termina felizmente para los buenos y en desastre para los 
malos. 

La expresión «como algunos sostienen» (¿xiitEp xivég (^aot) y luego, en 
lín. 30 s.: «Viene en segundo lugar la estructuración que algunos consideran 
primera», demuestra que ya entonces era éste un punto debatido, Pero 
Aristóteles no menciona a los mantenedores de la opinión contraria. 

Expone Batteux en la traducción de Flórez Canseco (pgs, 195 s,): «Toca 
aquí Aristóteles el punto esencial de la tragedia, y que la caracteriza en 
su especie. La tragedia, dice, se ha de acabar en infelicidad, sin la que 
ni hay terror, ni lastima: sin estas dos cosas nada hay de tragedia. Hemos 
de tener presente, que Aristóteles nos presenta la idea de la tragedia, 
tomada en su naturaleza esencial y en su perfección ideal. La tragedia 
considerada bajo de este aspecto, es el retrato de las infelicidades, que 
excitan a lastima y terror: luego se ha de acabar en infelicidad. 

»¿Pero la catástrofe no puede ser doble? ¿terminarse en felicidad para 
los buenos y en infelicidad para los malos, como en Heraclio y en Athalia, 
&c? Sin duda que puede ser asi; y Aristóteles pone esta solución en segundo 
lugar. Pero quando se analiza lo trágico de esta especie, se halla, que la 
infelicidad de los malos es una suerte de egecucion de justicia, que no 
produce sino un temor y una conmiseración bastante débil a los hombres 
de bien, y que la felicidad de los buenos, que produce la alegría, es una 
solución mas bien cómica que trágica. De donde se infiere, que tomando 
las cosas en rigor, esta catástrofe doble nada tiene de trágica. La verdadera 
tragedia es aquella que se termina en infelicidad de los que son dignos 
de amor. In comoedia, dice Julio Escaligero, initia turbatiuscula, fines taeti. 
Jn tragedia [^tc] principia sedatiora, exitus horribiles. Poet. lib, 1. 6». 

Sobre Edipo, cf. nota 165; sobre Tiestes, nota 183. 

Alcmeón, hijo de Anfiarao y de Erifila, fue uno de los héroes que reali¬ 
zaron la victoriosa expedición de los «epígonos» contra Tebas (de Beocia). 
En otra expedición anterior contra la misma ciudad había perecido su 
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padre Anfiarao. Sabiendo éste que no regresaría si participaba en aquella 
guerra, se escondió. Pero Erifila, a petición de su hermano Adrasto, descu¬ 
brió el escondite de su marido, que se vio obligado a unirse a los demás 
jefes. (El fracaso de esta expedición lo dramatizó Esquilo en Los siete 
contra Tebas). Antes de partir, Anfiarao hizo que Alcmeón le jurase que, 
si él moría en la guerra, le vengaría dando muerte a la causante de que 
participara en ella. Muerto Anfiarao, Alcmeón mata a Erifila, su madre. 
El matricidio hace que, como a Orestes, le persigan las Erinias, precipi¬ 
tándole en la locura. Purificado por Fegeo, i*ey de Psófidc, Alcmeón se casa 
con la hija de éste, Arsínoe, a la que regala ei funesto collar de Harmonía, 
con ei que Polinices había sobornado a Erifila. Habiéndose tornado estéril 
el país a causa de su presencia, Alcmeón abandona a su esposa y huye a 
la desembocadux*a del Aqueloo, cuyo dios fluvial le da en matrimonio a su 
hija Calírroe, Para complacer a su nueva esposa, que ansiaba el collar de 
Harmonía, torna Alcmeón a Psófide e intenta apoderarse de él dolosa¬ 
mente. Pero Fegeo descubre el engaño y hace que sus hijos Prónoo y Axión 
maten a su antiguo yerno. La leyenda de Alcmeón sirvió de argumento 
a muchas tragedias griegas. Ninguna de ellas se conserva completa. 

Orestes, liijo de Agamenón y Clitemestra, vengó la muerte de su padre, 
matando a sus matadores, Clitemestra y su amante Egisto, con la ayuda 
de su hermana Electra. Perseguido por las Erinias a causa del matricidio, 
se dirige a Táuríde (la actual Crimea) en busca de la imagen táurica de 
Ártemis, como expiación de su terrible crimen. Era sacerdotisa de la diosa 
en aquel país su hermana ífigenia, que había sido transportada allí sobre 
una nube cuando iba a ser sacrificada en Aulide por orden de su padre 
Agamenón a fin de conseguir vientos favorables para zarpar hacia Troya 
con la escuadra. Todo extranjero que arribase a las costas de Táuride debía 
ser sacrificado a la diosa, y la encargada de cumplir el rito cruel era 
Ifigenia, la sacerdotisa. Al llegar Orestes con su amigo Pílades, son captu¬ 
rados. Pero Orestes reconoce a Ifigenia al querer ésta confiar una carta a 
Pílades, y se hace reconocer luego por su hermana. Huyen los tres lleván¬ 
dose la estatua de la diosa. 

Meleagro, hijo de Eneo (rey de Etolia) y de Altea (hija de Testio), 
A los siete días de nacer Meleagro, las Parcas hicieron saber a su madre 
que ei niño moriría tan pronto como se consumiera un tizón que ardía 
en la lumbre. Altea apagó el tizón y lo guardó en un cofre, asegurando 
así la vida de su hijo. Creció éste y llegó a ser un joven robusto y valeroso. 
Artemis, ofendida por haberla olvidado Eneo en sus sacrificios a los dioses, 
envió contra el país un jabalí enorme, que asolaba los campos, destruía 
los rebaños y mataba a las personas. Convocados contra la fiera los me¬ 
jores cazadores de la Hélade, participó en la cacería Meleagro, y también 
Atalanta, la heroína de Arcadia, de la que Meleagro se enamoró en seguida. 
Atalanta fue la primera en herir al jabalí; Anfiarao, el segundo. Logra 
matarlo Meleagro, que regala la piel a Atalanta. Pero los hijos de Testio, 
tíos de Meleagro, se la quitan, alegando que, si Meleagro no la quería, 
les correspondía a ellos. Irritado Meleagro, mata a sus tíos y devuelve el 
trofeo a Atalanta. Enfurecida Altea por la muerte de sus hermanos, encen¬ 
dió el tizón fatal y dejó que se consumiera, causando así la muerte a 
Meleagro. 

Télefo, hijo de Heracles y de Auge, sacerdotisa de Atenea Alea e hija 
de Aleo, rey de Tegea. Sófocles escribió una tragedia {Los Aliadas) sobre 
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la leyenda de Télefo. Su argumento sería el siguiente: un oráculo de Delfos 
había hecho saber a Aleo que sus hijos morirían a manos de un nieto 
que le daría su liija. Al nacer Télefo, es expuesto en circunstancias que 
recuerdan ei caso de Edipo. Habiendo sido llevaao a Arcadia, creció allí 
sin conocer su origen. Siendo ya joven robusto, le insultaron unos desco¬ 
nocidos aludiendo a su nacimiento. Télefo mató a quienes le habían insul¬ 
tado, que eran precisamente sus tíos. Al llegar Aleo para vengar a sus 
liijos, reconoce a su nieto y se acuerda del oráculo. 

Según otra variante del mito, Télefo llegó a ser rey de los misios. 
Herido por Aquiles, sólo podía curarle el mismo que le había herido. 
Télefo, disfrazado de mendigo, se introduce furtivamente en el campamento 
griego de Argos y, apoderándose del pequeño Orestes y amenazándole con 
su espada, obliga a los griegos a curarle. Éste se supone que era el argu¬ 
mento de la tragedia de Eurípides titulada Télefo (cf. nota 190). 

w Tampoco aquí dice Aristóteles quiénes eran estos críticos de Eurípides. 
Quizá los mismos que sostenían la superioridad de las tragedias con des¬ 
enlace doble. 

188 V. en 55b 17-23 el argumento resumido de la Odisea, 

189 «Tan antigua como todo eso —comenta Goya y Muniain— es la flaqueza 
de los poetas en acomodarse más al gusto, que no a lo justo» (pág. 114). 
Lope de Vega confiesa con sin igual desenfado en su Arte nuevo de hacer 
comedias: 

y escribo por el arte que inventaron 
los que el vulgar aplauso pretendieron, 
porque, como las paga el vulgo, es justo 
hablarle en necio para darle gusto. 

Pittau escribe refiriéndose al arte de nuestros días: «si pensi al caso análogo 
dei film americani, tutti o quasi tutti a lieto fine, e ció in conseguenza 
della minore preparazione cultúrale e spirituale del pubblico americano a 
paragone di quello europeo» (n. ad loe., pág. 216). 


Capitulo 14 

190 Aristófanes se burla en varias ocasiones, especialmente en Ácarn, 428- 
446, del Télefo de Eurípides, rey mendigo (cf. n. Í86) que mueve a compa¬ 
sión al aparecer vestido de harapos. Quizá se refiere también Aristóteles 
a la aparición en escena de personajes como las Furias en las Eiiménides, 
que hacían desmayarse de horror a algunos espectadores, o a la «lo, virgen 
con cuernos bovinos», del Prometeo encadenado (cf. Vita Aeschyli, 5). 

191 Tiene relación con esto lo dicho en 62al2 y 17, que, sólo con leer la 
tragedia, se puede ver su calidad y puede producir su efecto. 

I9i Pittau ha visto muy bien que se establece aquí una gradación: en 
primer lugar están los autores que hacen surgir el temor y la compasión 
de la estructura misma de la fábula; y éstos se llevan la palma. Vienen 
luego los que hacen que el temor y la compasión nazcan del espectáculo, 
con lo cual tienden a alejarse del arte del poeta trágico y se acercan al 
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del director de escena. En tercer lugar, los que utilizan el espectáculo 
escénico para impresionar a los espectadores poniéndoles delante lo porten¬ 
toso. Éstos, dice Aristóteles, «nada tienen que ver con la tragedia». 

Escribe Goya y Muniain (pág. 114): «Esquilo gustaba de dar semejantes 
espectáculos. Horacio dice; moáicis instravit puípita tignis, Pero qué pers¬ 
pectiva no sería necesaria para representar su Prometeo Gigantón de gran¬ 
deza desmesurada tendido á lo largo boca arriba sobre el monte Caucase, 
y á Vulcano que le clava de pies y manos, y im buytre que le abre el 
pecho, y de quando en quando viene pacer sus entrañas; y aquellos 
Dioses que uno tras otro van bajando del cielo á insultarle con chanzas 
amargas en sus tormentos solo por haber mostrado á los hombres el uso 
del fuego!». Y, poniendo un ejemplo de la literatura española, añade: «Tan 
monstruoso es el Convidado de Piedra, Tragedia Española, que por un 
gusto estravagante ha sido traducida en casi todas las lenguas, y no hay 
año que los estrangeros no la representen». 

Ya Platón había puesto de relieve {Filebo 48a5 s.) que las obras de 
los poetas trágicos producen en los espectadores un placer especial, mezclado 
con dolor: Kal pf)v kkI xáq ye, xpayiKa^ Seop^oEiQ, oxav ápa x^íípovTeq 
KXácxfif p¿tivT)oai; «¿No recuerdas los espectáculos trágicos, cuando al 
mismo tiempo se alegran y lloran?» Y nuevamente en 50b dice que «en las 
tragedias se mezclan juntamente tristezas con placeres» (¿v xpaycpbíaiq.., 
/|5ovaK xEpávvoaOai). Cf. también RepúbL X 605d y 606d. 

Goya y Muniain (pág. 114) comenta: «El deleyte propio de la Tragedia pinta 
vivamente el Grande Agustino Lib. 3. c. 2. de sus Confesiones, donde según 
la traducción del P. Pedro Ribadeneyra, dice así: Qué quiere decir que 
quando el hombre está mirando alguna representación llorosa y trágica 
que él no querría padecer, huelga de tener dolor, y el tenerlo es deleyte? 
Qué es esto sino una miserable locura? Porque tanto mas se mueve el 
hombre con estas cosas, quanto está menos libre de semejantes afectos. 
Aunque quando el mismo hombre padece, se suele llamar miseria, y quando 
se compadece, misericordia. Pero qué misericordia puede haber en tas cosas 
vanas y fingidas? En las guales el que las oye no es movido para socorrer, 
sino solo para tener dolor; y tanto más te agrada el Autor de estas repre¬ 
sentaciones y vanidades, quanto es mayor el dolor que tiene quando tas 
oye. Y si quando se representan aquellas calamidades de los hombres (ora 
sean antiguas, ora falsas) el que las está mirando no siente dolor, luego se 
parte enfadado y descontento: y si lo siente, estése quédo y atento, y 
derrama lágrimas con alegría. Luego, según esto, se aman también tos 
dolores. Por cierto que todo hombre se quiere holgar, alegrar y gozar. Por 
ventura puesto caso que ninguno huelgue de ser miserable, huelga de ser 
misericordioso? Y como no lo puede ser sin dolor, por esta razón los 
dolores son amados; y esto procede de aquella vena de amistad, &c. Si hay 
alguno que no se dé por del todo satisfecho con esta pintura del deleyte 
propio de la Tragedia, puede leer los Ensayos á la verdad muy filosóficos 
del Inglés David Hume sobre las pasiones y la Tragedia; y al abate Melchor 
Cesaroti en su razonamiento sobre eí mismo deleyte. Véase también la 
Relación fisica de las Comedias y el corazón del hombre del Licenciado 
Vaamonde que poco ha se publicó en Madrid: y es obra que merece par¬ 
ticular atención por el juicio, piedad y tino con que está escrita». 
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194 V. supra nota 167. «Aquí entiende por amigos —observa atinadamente 
Goya y Muniain— los que son ó deben serlo por el deudo y parentesco 
estrecho de consanguinidad ó afinidad)^. 

195 Deben buscarse estas situaciones porque son las más trágicas, es decir, 
las que producen en mayor grado la compasión y el temor propios de la 
tragedia. Y no puede tacharse de inmorales a los tragediógrafos que bus¬ 
caban tales situaciones. Eran, por el contrario, altamente moralizadores, 
pues la compasión y el temor que la contemplación de tales desgracias 
inspiraba, purgaban en los espectadores las afecciones que podían causarlas. 
En la práctica del teatro griego, el recurso a situaciones de este tipo fue 
muy frecuente. 

196 «Esta decisión —dice Comeilie— mira solo el fondo esencial y prin¬ 
cipal de la acción, no las circunstancias, las que freqüentemente ni aun 
la historia misma señala. Si se hiciera alguna mudanza en el punto prin¬ 
cipal, esta falsificación sería causa de no darse fé alguna a lo restante», 
Disc. II. de la Tragedia, pag. 53 (cit. por Batteux, según la trad. de Flórez 
Canseco, pág. 201). Cita también Batteux, ibid, y pág. 202, el siguiente 
comentario de Comeilie sobre la muerte de Clitemestra a manos de Orestes: 
«Yo no puedo disimular, dice M. Comeilie, un escrúpulo que tengo sobre 
la muerte de Ciytemnestra, que Aristóteles nos propone por egemplo de 
las acciones, que no deben mudarse. Convengo con é!, en que muere a 
manos de su hijo Orestes; pero no puedo sufrir en Sóphocles el que este 
hijo la diese de puñaladas, con ánimo deliberado, quando ella se arrodilla 
delante de él, suplicándole la deje la vida. Tampoco puedo perdonar a 
Eiectra, que pasa por una virtuosa oprimida en lo restante de la fábula, 
la inhumanidad con que ella anima y empeña a su hermano a este parri¬ 
cidio: un hijo es el que venga la muerte de su padre; pero esta venganza 
recae sobre su madre. Seleuco y Antigono tenían derecho a hacer otro 
tanto con Rodoguna; pero yo no me atreví a darles ni aun el mas mínimo 
pensamiento. Para rectificar este asunto a nuestro modo, convendría que 
Orestes hubiera tenido este designio solamente contra Egisto; que alguna 
reliquia de afecto respetuoso a su madre le hubiese hecho remitir el castigo 
a los Dioses; que esta Reyna se obstinase en la defensa de su adultero, 
y se pusiese entre él y su hijo tan desgraciadamente, que recibiese ella el 
golpe, que su hijo quería descargar sobre el asasino [5ic] de su padre. Asi 
muere ella a manos de su hijo, como quiere Aristóteles, sin que la barbarie 
de su hijo nos cause horror, como en Sóphocles, y sin que su acción me¬ 
rezca las furias vengadoras que le atormenten, pues quedaría inocente». 
Disc. 2. 

Pero el mismo Batteux replica seguidamente a Comeilie: «Esta ultima 
palabra de Comeilie basta para justificar a los antiguos: era menester que 
Orestes, según la fábula, fuese entregado a las furias vengadoras: pues 
esta era la lección que se daba a los parricidas. Era, pues, necesario que 
Orestes fuese verdaderamente culpable. ¿Pero con quántas circunstancias 
no ha sido disminuido su delito? Ciytemnestra había degollado a su esposo, 
padre de Orestes: Egisto, su amante, había usurpado el trono de Agamem- 
non, que pertenecía a Orestes; estaba éste fugitivo; su hermana Eiectra 
era horriblemente perseguida: finalmente, el mismo Apolo había ordenado 
el parricidio, y protegía al que le había cometido. Todas estas idéas unidas 
y mezcladas entre sí confusam^te, disfrazaban de algún modo lo culpable, 




290 


Poética de Aristóteles 


y dismínuian la atrocidad de su delito; y la venganza que las furias toma¬ 
ban de él, a pesar de la deidad que le protegía, restablecía la justicia y la 
moral de sus derechos» {ibid, pág. 203). 

197 Cf, supra nota 186. 

198 Es decir, el poeta puede y debe inventar fábulas nuevas, apartándose 
de las tradicionales (cf. supra 51b23 ss.); pero, sí compone una tragedia 
sobre una tabula tradicional, no debe cambiar ios hechos, sino «hacer 
buen uso» de ellos. En qué consiste este «buen uso» se explica a conti¬ 
nuación. 

199 Astidamante, en la tragedia que compuso sobre el mito de Alcmeón 
(v. nota 186), modihcó la leyenda en el sentido en que Corneille quería 
que se hubiera cambiado la de la muerte de Clitemestra (v. nota 196), 
haciendo que Alcmeón matase a su madre sin conocerla; «innovación inte¬ 
resante, que parece indicar que el progreso de las ideas humanitarias de la 
época consideraba el crimen de matricidio deliberado como demasiado 
horrendo, incluso para la representación teatral» (A. E. Haigh, The Tragic 
Drama of the Greeics, pág. 430; cit. por E. de Sousa, pág. 248). 

200 Telégono, hijo de Odiseo y de Circe, llega a ítaca en busca de su 
padre. Atacado por su medio hermano Telémaco y por su propio padre, 
que no le conocen (como tampoco él a ellos), hiere mortalmente a Odiseo. 
Esta leyenda parece haber servido de base a la tragedia Odiseo herido, de 
Sófocles (?), de la cual se conservan algunos fragmentos (Nauck, pág. 230), 

201 Else, siguiendo a Gudeman y otros, introduce después de xoGq naióaq 
Tr|V Mf|6£Lav (Im. 29) esta frase; «Es posible abstenerse de ejecutar el 
acto, con conocimiento». Le parece requerida por el esquema, recogida de 
53b37-38 y posiblemente supuesta por la versión árabe. En consecuencia, 
suprime tpltov en la lín. 34, a pesar de que, según reconoce (n. ad loc.\ 
«appears in the raanuscripts at this point». 

Estas libertades con el original parecen excesivas. Que Aristóteles se 
refiere lógicamente a una cuarta posibilidad es claro. Ya Batteaux (trad. de 
Flórez Canseco, págs. 205 s.) observa: «porque Aristóteles, pone efectiva¬ 
mente quatro modos, aunque a primera vista no parece que propone mas 
que tres: l.*^ Emprender con conocimiento y no acabar: asi es Cinna. 
2.® Emprender con conocimiento y acabar, como Medea. 3.® Emprender con 
[síc] conocimiento, concluir; y reconocer después de haber concluido, como 
Orosmano en la Zaira. 4.® Finalmente, estar en el punto de acabar por falta 
de conocimiento, y reconocer antes de haber acabado, como Mérope». Pero 
esto no es motivo para alterar el texto arbitrariamente. Así lo manifiesta 
Hardy: «las palabras Un Tpíxov las confirma la versión árabe, y en 
cuanto a toótcov bt es giro bien conocido en todas las lenguas' 

y cuyo ejemplo típico es la frase de Goethe: 'Era la más hermosa de sus 
hermanas^». 

202 Por ejemplo, cuando Ifigenia está a punto de sacrificar a su hermano 
Orestes, pero le reconoce a tiempo y le salva (cf. ¿nfra 55b9-12). 

203 Habiendo Antígona dado tierra a su hermano contra la prohibición 
de Creonte, éste la hizo sepultar viva en una tumba. «Hemon, hijo de 
Creonte, enamorado de esta Princesa, quiere morir con ella, e informado 
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Creonte de la desesperación de su hijo» viene a salvarle. Al ver Hemon 
a su padre, con un semblante furioso tira de la espada para matarle; evita 
el rey el golpe por la huida, y Hemon se atraviesa con su espada, y cae 
a los pies de su dama. Aquí solo hay una simple mudanza de voluntad sin 
efecto» (Batteux, trad, de Flórez Canseco, pág. 205). Comenta acertadamente 
Pittau (pág. 220): «A meno che non si tratti di un’altra tragedia Antigone, 
diversa da quella di Sofocle e a noi sconosciuta, i'appunto che Aristotele 
implicitamente fa al modo di agire di Emone non sembra appropriato; 
Tatteggiamento di questo personaggio é del tutto giustificabile dal punto 
di vista psicológico ed é plenamente riuscito dal punto di vista estético». 

204 Ejecutar la acción a sabiendas ocupa el segundo puesto en el orden 
de peor a mejor. 

205 Tal es el caso de Edipo. 

206 El Cresfontes es una tragedia de Eurípides, de la que se conservan 
once fragmentos con cerca de ochenta versos (Nauck, pág. 497). Según la 
leyenda, Cresfontes reinó en Mesenia durante algún tiempo, hasta que fue 
asesinado, con dos hijos suyos, por Polifontes, que se casó luego con la 
mujer de Cresfontes, Mérope, hija de Cípselo, rey de Arcadia, El tercer 
hijo de Cresfontes, Épito, niño todavía, logró escapar y se refugió en la 
corte de su abuelo Cípselo. Más tarde regresa disfrazado a Mesenia para 
vengar a su padre y a sus hermanos. Mérope, que no le conoce, arremete 
contra él y está a punto de matarlo. Pero se produce la agnición en el 
último instante. 

Para Ifigenia cf, supra, nota 186, lo dicho sobre Orestes. 

De la tragedia titulada Hele sólo sabemos lo que aquí dice Aristóteles. 
El argumento que puede conjeturarse por las palabras del Filósofo no per¬ 
mite establecer ninguna relación con el mito conocido de Hele. Friedlánder 
{Paulys R, E. d, Cl, A, W,, erste Reihe, 15. Halbb,, 162) piensa en una posible 
corrupción del título de la tragedia. 

207 Que este modo sea el mejor de los cuatro parece contradecir a lo 
expuesto en 53al4 s.: que la fábula trágica «no ha de pasar de la desdicha 
a la dicha, sino, al contrarío, de la dicha a la desdicha». En los casos 
citados ahora, al producirse la agnición antes del lance patético y evitarse 
éste, la fábula pasa evidentemente de una situación angustiosa a otra más 
llevadera. La conciliación de ambos pasajes no es fácil. La solución que 
propone Batteux: «Aristóteles no entiende que sea este el mejor modo 
posible, sino el mejor de los quatro que se han indicado en este capitulo. 
Lo que basta para obviar la contradicción que pudiera haber entre este 
lugar y el del cap. XIV. num. 3. £= 53al4 s.] donde enseña Aristóteles, que 
una tragedia perfecta se ha de acabar en infelicidad, y no en felicidad» 
(trad. de Flórez Canseco, pág. 205), me parece nula. En 53b36 Aristóteles 
afirma que «fuera de éstas [posibilidades], no hay otra». Por consiguiente, 
si la cuarta es la mejor, es la mejor posible. Acaso pudieran conciliarse 
ambos pasajes diciendo que, aun cuando no se cometa el acto irreparable 
por llegar a tiempo la agnición, la trayectoria general de la fábula va de 
la dicha a la desdicha. En el Cresfontes (cf. la nota anterior) Mérope 
reconoce a su hijo, y no lo mata; la agnición evita que se acreciente la 
desdicha; pero, aun supuesta la recuperación de este hijo, único que le 
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quedaba, la fábula no terminaría alegremente, pues Mérope nimca podría 
olvidar el asesinato de su marido y de sus otros hijos. Su situación seguiría 
siendo trágica. Igualmente la de Orestes y su hermana al terminar la fábula 
de Ihgenia, 

Pero, aun dando por buena esta solución, queda otro punto discutible. 
¿Por qué ha de ser mejor el caso de Mérope o el de Ifigenia que el de 
Edipo? ¿No es más trágico haber matado al propio padre y haberse casado 
con la propia madre que haber estado a punto de matar al hijo o al 
hermano? Consideradas las situaciones en sí, es efectivamente más terrible 
y más digna de compasión la de Edipo después de producirse la agnición 
que la de Mérope o la de Ifigenia. Pero, con relación al espectador, es 
quizá más impresionante la de éstas que la de aquél. La muerte de Layo 
a manos de Edipo se produce antes de la ti^agedia; la de Enfila y la de 
Odiseo, a manos de Alcmeón y de Telégono respectivamente, hemos de 
suponer que fuera del escenario; llegarían al espectador como noticia, 
narradas en la tragedia. Pero, en el caso de Mérope y en el de Ifigenia, 
la muerte del hijo a manos de su madre, la del hermano a manos de su 
hermana, van a producirse ante los ojos del espectador. Éste llega a sen¬ 
tirse totalmente invadido por la compasión, que, ya rayando en la angustia, 
le anuda la garganta; abrumado por el temor, que le produce escalofríos, 
Y sólo en el último instante, gracias a la agnición, asiste a un desenlace 
que le deja respirar y le evita el derrumbamiento. Se comprende, pues, 
que Aristóteles viera esta situación como la mejor, es decir, la más apro¬ 
piada para alcanzar el fin de la tragedia. 

208 En 53al7-22. 

209 La construcción del pasaje es confusa en griego, y confusa adrede 
en mi traducción. No se ve claro si «no por arte sino por azar» se refiere 
a «buscando» o a «hallaron». Tampoco es seguro si «en las fábulas» depende 
de «hallaron» o de «producir tales situaciones». Esta segunda ambigüedad 
es de mayor alcance que la otra; la elección en este caso implica atribuir 
sentido diferente a «en las fábulas» (év roíq ^óSolq). Si hacemos depender 
estas palabras de xó toloütov TictpaoKeuá^Etv «producir tales situaciones», 
|ji50oq significará, como es normal en la Poética, la «fábula» de la tragedia; 
pero si las hacemos depender de eupov «hallaron», [iu0oi serán los «mitos» 
o leyendas tradicionales. Yo me inclinaría por este último sentido. La tra¬ 
ducción podría ser entonces: «pues los poetas, en su búsqueda, no por arte 
sino por azar hallaron en los mitos la manera de producir tal efecto». 
Creo que de este modo se ve más clara la ilación con lo que sigue: «y así 
se ven obligados a recurrir a las familias en que [según sabemos por los 
mitos] acontecieron tales desgracias». 


Capítulo 15 

210 He aquí dos interpretaciones opuestas de lo que Aristóteles entiende 
en este lugar por «bueno»: 

«Per buoni non intende (Aristotile) egti di quella bonth mótale, che si 
oppone alta malvagitá, come malamente alcuni, e con essi Pietro Vittorio, 
án creduto,,, Ma chiama huon carattere (secando il parar de* piü saggi) 
quello COSI bene espresso, che, da cid che il personaggio dice, si comprende 
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chiaramente Vindole, e Vinclinazione di lui, qualunque essa sia, virtuosa^ 
o malvagUL Estrado de Metastásio, pág. 245» (cit, por Goya y Muniain, 

pág. 116). 

«Trata aqui Aristóteles de una bondad moral y no de una bondad poética. 
La bondad poética es la conformidad del retrato con su original Satanás 
perdido en el paraíso de Milton tiene la bondad poética, pero no se trata 
aquí de esta bondad. Aristóteles se explica a sí mismo con mucha claridad 
asi aqui, como en el cap. XI, num, I, [stc; sin duda XI es errata por II; 
V. 48a3] donde llama esta bondad ápeTÍ\, virtus, y su opuesto xanía, 
vitium. Aqui contrapone también a itovripía (num, 5.) que significa mala 
voluntad, maldad, acción reprensible». Batteux, trad, de Flórez Canseco, 
pág, 213. 

La razón, a mi ver, está más bien de parte de Batteux. Aristóteles, en 
efecto, se explica aquí muy claramente. Lo que Metastasio entiende por 
«buon carattere» es lo que Aristóteles entiende por «carácter» sin más. 

2U En 50b9. 

212 Aquí se cambian las tomas. Metastasio anota con tino y con gracia: 
Non so trovar la ragione, che á mosso Aristotile ad insultar qut, senza 
necessitá, la metá del genere umano. (Cit. por Goya y Muniain, ib.) 
Batteux, en cambio, trata de justificar al Filósofo; pero no convence: 
«Aristóteles —dice— no habla aqui de las mugeres en general, sino sola¬ 
mente de aquellas que los poetas introducen en el teatro, como Medéa, 
Clytemnestra, Erifyle, Phedra, &c. En las costumbres griegas la virtud de 
las mugeres consistía en estar encerradas en su casa, y no darse a conocer; 
por consiguiente no podían figurarse en el teatro trágico, sino suponiéndolas 
de otras costumbres, que las de la moderación y de la honestidad conve¬ 
nientes a su sexo». (Trad. de Flórez Canseco, pág. 214.) En la tragedia 
griega también aparecen mujeres honestas e irreprochables, como Hécuba, 
Andrómaca, Antfgona. Por lo demás, es sabido que Aristóteles consideraba 
a la mujer inferior ai hombre (cf. Hist. d. l. animal, IX 1, 608b8-10) y pensaba 
que había hombres destinados por naturaleza a la esclavitud (cf. Política I 
5, 1254bl9 y 1260bI-2). 

213 Lo normal es lo contrario: que la mujer sea femenina y atractiva. 
«Salvo si es —comenta Goya y Muniain, pág, 116— alguna heroyna cele¬ 
brada en la historia, como la Pentesilea de Homero, Reyna de las Amazonas. 
En tal caso será menester hacer la salva, como la hace Virgilio en la intro¬ 
ducción á las hazañas de la belicosa Camila: 

Hos super advenit Valsea de gente Camilla, 

Agmen agens equitum et florentes aere catervas 
Bellatrix; non illa colo, calathisve Minervae 
Foemineas assueta manus, sed proelia virgo 
Dura pati, cursaque pedum praevertere ventos», 

«Y al fin, Camila, 

prez y honor de los Volseos, que comanda 
un escuadrón que gallardea en bronce. 

Es la virgen guerrera, que las manos 
ni al rocadero acostumbró femínea[s] 
ni al cesto de Minerva; son batallas 
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las que gozosa lidia, son carreras 
en que a los vientos deja atrás...» 

(Trad. de Aurelio Espinosa Pólit, Virgilio 
en verso castellano, México, 1961.) 

Aristóteles no dice en qué consiste, sino en qué no consiste la seme¬ 
janza del carácter. Y tampoco luego, en las líns. 28-33, nos da ejemplos de 
carácter «semejante» o «desemejante». Puede verse el desarrollo de este 
concepto en 54b8 ss. Else traduce explicativamente: «Tbird is likeness to 
human na ture in general». Pero «la semejanza [del carácter] con la natu¬ 
raleza humana en general» apenas se diferencia del hecho de que sea 
«apropiado»: una mujer femenina tiene, como hemos visto, el carácter 
apropiado a la mujer, es decir, se asemeja al tipo de carácter que la 
naturaleza humana en general ha puesto en las mujeres y que las diferencia 
de los varones; la mujer varonil se aparta de la naturaleza humana femenina 
en general, no se asemeja a ella, no tiene un carácter apropiado a la mujer. 

John Jones, On Aristotle and Greek Tragedy (New York, 1962), págs. 38-40, 
entiende ópoLov como lifelike «semejante a la vida». Reconoce que Aristó¬ 
teles no dice claramente si lo que pide es que los personajes de la tragedia 
sean semejantes a nosotros, al hombre medio, o semejantes a la figura 
original mí tico-histórica, semejantes al Aquiles o al Darío «reales». Basán¬ 
dose en que la tragedia sólo puede producir temor —^una de las emociones 
que le son esenciales— si el lance patético le ocurre a un <«semejante a 
nosotros» (cf. 53a4), pues el espectador o lector tiene que sentir la impre¬ 
sión de que «esto también me podría suceder a mí», opina que lo que aquí 
quiere Aristóteles es que los personajes de la tragedia sean «semejantes 
a nosotros». Pero Aristóteles no está explicando cómo debe ser el personaje 
trágico, el personaje afectado por el lance patético, para que pueda producir 
en los espectadores o lectores de la tragedia la compasión o el temor (eso 
lo explicó en la primera mitad del cap. 13). Ahora expone qué cualidades 
han de tener los caracteres, es decir, los personajes que revisten tal o cual 
carácter. Y, en este sentido, no podría decir que un personaje debe ser 
«semejante a nosotros». Porque «nosotros», los espectadores o lectores de 
la tragedia, somos muy diferentes irnos de otros; unos irritables, otros 
pacíficos, éstos activos, aquéllos indolentes, etc. ¿A cuáles de nosotros ten¬ 
drían que ser semejantes los personajes de la tragedia? Por otra parte, 
si todos los que constituyen el auditorio tuvieran el mismo carácter y los 
personajes de la tragedia hubieran de ser semejantes al auditorio, resultaría 
que todos los personajes de la tragedia tendrían que ser semejantes entre 
sí. Lo cual sin duda estaba lejos de la mente de Aristóteles. 

A mi juicio, sigue siendo válida la interpretación tradicional. Ésta rela¬ 
cionaba la «semejanza» del. carácter con el tipo consagrado por la tradición, 
como puede verse ya en Horacio, que probablemente seguía a Neoptólemo 
de Parió: 

ScriptoY, honoraium si forte reponis Achillem, 

Impiger, iracunáus, inexorabiíis, acer. 

Tura neget sibi nata, nihil non arroget armis, 

Sit Medea ferox invictaque, flebitis Ino, 

Terfidus Txion, lo vaga, trisiis Orestes, 
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«Escritor, si repones quizá al ilustre Aquiles, 
arrojado, iracundo, inexorable, acerbo, 
niéguese fueros natos, mas ninguno a sus aimas. 

Sea feroz Medea e invicta, Ino llorosa. 

Pérfido Ixión, errante lo, atristado Orestes». 

(£p, ad Pis, 120-124.) 

Lo explica bien Francesco Lovisini, refiriéndose expresamente al texto 
de Aristóteles, en su comentario de Horacio, In librum Q. Horatii Flacci 
de arte poética commentar tus, Venetiis, 1554, pág. 29 v.: «discrepant ínter 
se 6|ioiov, Kal ójjtofXóv, idest simile & aequale, nam similitudo ad eos 
refertur, de quibus alii etiam scripserunt, aequalitas ad eos, de quibus nos 
tantum scribímus; perpetuam aequalitatem servare debemus in ea, quam 
inducimus, persona, ut sit sibi constans» {apud B. Weinberg, A History 
of Literary Criticism in the ítalian Renaissance I, pág. 453, n, 66) «Se dife¬ 
rencian entre sí 6poLov, nal ópa\óv, es decir lo semejante y lo igual [o 
consecuente], pues la semejanza se refiere a aquellos de quienes han escrito 
también otros, y la igualdad [o consecuencia], a aquellos de quienes sólo 
escribimos nosotros; debemos guardar igualdad [o consecuencia] perpetua 
en la persona que introducimos en la obra, a fin de que sea consecuente 
consigo misma». 

Confirman la interpretación tradicional, en este mismo capítulo, las pala¬ 
bras de 54b9 ss., donde se compara al poeta con los buenos retratistas, 
los cuales, al reproducir la forma de los retratados, los hacen «seme¬ 
jantes» (ópoíoüí;) a sí mismos, no semejantes a nosotros; es decir, hacen 
que el retrato, aunque ennoblecido y hermoseado, se parezca a la persona 
retratada. Del mismo modo el poeta trágico, al presentar a sus personajes, 
debe ennoblecerlos y hermosearlos, pero conservando su parecido con las 
personas «reales» a las que representan. 

213 En esta tragedia de Eurípides, Electra y Orestes esperan que Menelao, 
al regreso de su largo viaje con Helena, les defenderá de la cólera de la 
ciudad, enfurecida contra ellos a causa de su matricidio. Menelao, en efecto, 
justifica al principio las esperanzas de los hermanos. Pero llega Tindáreo, 
padre de la asesinada Clitemestra, y convence a Menelao para que aban¬ 
done vilmente a sus sobrinos, con una retirada cobarde, que sólo en apa¬ 
riencia disimula con palabras altisonantes. 

Lesky (pág. 423) defiende a Eurípides contra este juicio de Aristóteles. 
La maldad de Menelao no sería, según Lesky, inútil para la obra, sino que 
tendría por objeto acrecentar la voluntad de resistencia por parte de 
Orestes, 

216 «En quanto a las lamentaciones de Ulyses en la Scila, poema satírico 
fcf. infra, nota 385], se han de tener por indignas de este héroe, que siempre 
había mostrado tanto ánimo y firmeza. Menalipe [5 íc] habla contra la 
conveniencia o decoro, por estenderse demasiado en los systcmas de los 
Filósofos, y en particular en el de Anaxágoras; lo que no parece convenir 
a una muger en el teatro» (Batteux, trad. de Flórez Canseco, pág. 215). 

«Melanipe, señorita moza, que nada sabía sino de amores, filosófa sobre 
las causas y efectos naturales mejor que el mismo Empedocles» (Coya y 
Muníatn, pág. Í17). El parlamento o discurso de Melanipa atacaba, en una 
tragedia de Eurípides, la superstición popular. 
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217 «Ifigenia, llena de miedo, rehusando la muerte, y suplicando á su 
padre por la vida, de ahí á poco comparece en el teatro como una heroyna, 
pronta y alegre al sacrificio de su vida» (Goya y Muniain, ib id,). 

Comenta Vettori: «Quarti errati exemplum esse inquit (cum scilicet 
índoles valde dissentit a semetipsa, nec servat eundem quem coepit tenorem) 
Iphigeniam in Aulide. Explicat antera ipsum, causamque affert cur vere 
Índoles illa moresque inaequabiles appellari debeant: ait enim illam ipsam 
virginera, ut prímum inducitur a poeta, nullam similitudinem habere cum 
illa quae postea fingitur: prímum enim Índoles illius inducitur, cuius fere 
virgines sunt, id est timidi animi ac mortem valde reformidantis, postea 
vero incredibili fortitudine praedita ac quanta vix in viris invenitur, nam 
et morti se offert, et gloriae desiderio flagrat» («Pone como ejemplo del 
cuarto error (a saber, cuando el carácter se aparta mucho de sí mismo 
y no guarda el tenor que mostraba al principio) a Ifigenia en Áulide. Y lo 
explica, y aduce la causa de por qué aquel carácter y costumbres deben 
llamarse verdaderamente desiguales: pues dice que la misma doncella, tal 
como al principio la presenta el poeta, no tiene ninguna semejanza con la 
que luego aparece en escena: pues primeramente su carácter es como suelen 
ser las doncellas, es decir, tímidas y muy espantadizas de la muerte; pero 
luego es de fortaleza increíble y tanta como apenas se halla en varones, 
pues se ofrece a la muerte y arde con el deseo de la gloria»), 

A. Lesky, o. c, pág. 427, no comparte el juicio de Aristóteles. Piensa que 
en Ijigenia en Aulide culminan la nueva riqueza y la nueva agilidad psíqui¬ 
cas que se observan en varias tragedias tardías de Eurípides. Ifigenia, al 
enterarse de que va a ser sacrificada, ruega por su vida con palabras 
conmovedoras, dictadas por el deseo ardiente de seguir viviendo, natural 
en un ser joven. Llega hasta la negación del principio fundamental de la 
ética aristocrática: «mejor es vivir en la ignominia —dice— que morir con 
honra» (v. 1252). Pero luego, movida por las razones de su padre y por el 
peligro de Aquiles, contra quien el ejército muestra indignación unánime, 
cambia de actitud, se opone a los reproches de Clitemestra contra Agamenón 
y a la voluntad de sacrificio de Aquiles, y acepta su propia muerte para 
asegurar la victoria de los aqueos. Consuela a su madre, y, después de 
entonar un canto en honor de Ártemis, la diosa que exige su muerte, se 
dirige animosa al sacrificio. 

El motivo del sacrificio voluntario, frecuente en las obras de Eurípides, 
alcanza aquí su máximo efecto. Representa la interpretación del proceso 
psíquico que lleva al ofrecimiento de la propia vida por algo noble. Si ya 
en obras anteriores se hallan esbozos de un cambio de la actitud anímica 
—Admeto, Heracles—, aquí por vez primera aparece como tema central del 
drama la mutación psíquica de un ser joven, que pasa del temor a la 
muerte y de una voluntad apasionada de seguir viviendo a la aceptación 
consciente y serena del sacrificio. «Ifigenia en Aulide —concluye Lesky— 
significa un poderoso avance en dirección al drama moderno... nos muestra 
la fase inicial y final de un movimiento anímico; ambas... con la mayor 
penetración». 

218 Else, siguiendo como Gudeman y Rostagni la versión árabe, lee ijOooq 
y traduce «of the character itself». Ya Ueberweg había conjeturado 
aÓTcSv tSv f|0«v. «Esta lección —dice Hardy— concuerda con la frase 
precedente, pero está en contradicción con la idea tan vivamente defendida 
por Aristóteles en el cap. 6: que los caracteres están subordinados a la 



Notas a la traducción española 


297 


acción». Además, parece que lo que se opone de una manera completa¬ 
mente natureil al desenlace por «máquina», de que va a hablar Aristóteles, 
es el desenlace auToO too (jió9oo. La lección too ^69ou se ve apoyada 
también por Porfirio en el escolio del Venetus B al v, 73 de llíada II 
(Ansí, fragm. Rose 142): 6é áTio[T)Tov xó jA£)(c5:vT]^a Xóctv iSAXccx; 

ti [L^ aÓTOO TOO tiÚQoU. 

219 «Máquina» en el sentido de «intervención de lo maravilloso o sobre¬ 
natural». Pero en el teatro griego se trataba de una verdadera máquina, 
una especie de grúa movida a mano, que servía para levantar a un dios, 
a veces a otro personaje decisivo, por encima del escenario, a fin de darle 
apariencia sobrehumana. El uso del deus ex machina era característico de 
Eurípides, y es posible que también a esto se refiera el reproche que le 
dirige Aristóteles en 53a29. La portentosa huida de Medea al fin de la 
tragedia es, como observa Eise, una variación del procedimiento. «Medéa, 
encerrada por Jason en una torre por haber despedadazo a los hijos que 
de él tenia, y muerto á su manceba Crcusa, hija del Rey de Corinto, abra¬ 
sándola con hechizos, hizo venir por ensalmo una carroza tirada de drago¬ 
nes alados, que la sacáron de la prisión, y la lleváron por el ayre á Coicos 
su patria» (Coya y Muniain, pág. 117). 

El uso del deus ex machina es ya censurado por Platón {Crátilo, 425 D): 
ol xpoíymboTtotoí , ¿TiciSáv ti diiopcSaiv, éitl xAq prixocvác; KaTa<))£Óyoüot 
Geoóq aípovTEí; «los que componen tragedias, cuando no saben salir de 
alguna situación, recurren a las máquinas, elevando dioses». 

220 íliada II 155 ss. Los aqueos ’Se disponen a reembarcar para regresar 
a su tierra abandonando la empresa de Troya. Están ya botando al mar 
las naves, cuando aparece Atenea y evita que se cumpla tal designio. 

Else lee AúXíbi, en vez de ‘IXtábi, y en nota ad íocum comenta: «Los 
manuscritos dan 'Tlíada'^ pero no hay ninguna partida real de la flota 
(“no actual sailing of the fleet”) en la ¡liada (incluido el libro II) ni ningún 
deus ex machina. Tampoco la hay en la Ifigenia en Autide tal como la 
conocemos, pero en otra versión de que tenemos noticia, probablemente 
la única conocida por Aristóteles, Ártemis desempeñaba tal papel». Sin 
embargo, aun admitiendo que paleográficamente sea posible leer ¿v xfj 
AóX[6l por ¿V ’lXtáfii, tal manera de designar Aristóteles esta tragedia 
sería chocante; suponiendo que se decidiera a omitir en el título el nombre 
de la protagonista, no podría escribir év xp AúXífit. Se esperaría, a lo sumo, 
év t{j áv AóXíbt; cf. 54a32, ¿v AóXtfii 'lípLyávcia. Y, en cuanto al hecho 
de que no haya en la llíada partida real de la flota, hay que advertir que 
Aristóteles no dice 6 áit6‘jrXou<: «la partida», sino xóc itepl xóv ánó'jcXouv 
«lo relativo a la partida». Precisamente para que ésta no se efectuara 
apareció Atenea, enviada por Hera. 

221 No le parece mal a Aristóteles que un dios, desde la máquina que 
le eleva sobre la escena, exponga las cosas pasadas, que sucedieron antes 
de comenzar el drama tal como se representa, o las venideras, que no 
pueden conocer los hombres, pero sí los dioses. 

222 Comenta Vettori (págs. 150 s.): «id vero est, quia fingitur illic Oedipus 
nescisse modum rationemque qua Laius mortuus foret: non est autem veri- 
si mile, cum ipse ei ín regno successerít, non statim ipsum auctorem illius 
necis investigatum fuisse, praeterquam quod modus quo tam claras fortuna- 
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tusque vir interfectus sit, locus in quo id contigerit, a nuilo pene ignoran 
potuit. Hoc tamen ideo finxií poeta quia, si recenti adhuc re studii aliquid 
in Jlioc facto indagando posuisset Oedipus, súbito se auctorem illius necis 
extitisse cognovisset, nec fabula de illo argumento condi potuisset. Quare, 
ne ómnibus virtutibus ornatum expolitumque argumentum amítteret, aequo 
animo tulit illam maculam» («Se refiere ai hecho de que allí se finge que 
Edipo no sabía cómo había sido muerto Layo; sin embargo, no es verosímil 
que, habiéndole sucedido en el trono, no haya buscado en. seguida al autor 
de aquella muerte, además de que el modo en que se había dado muerte 
a tan ilustre y afortunado varón y el lugar en que esto había acontecido, 
difícilmente podía ignorarlo nadie, Pero el poeta fingió esta situación por¬ 
que, si Edipo, estando aún reciente el hecho, hubiera puesto algún interés 
en averiguar lo sucedido, inmediatamente habría conocido que era él el 
autor de aquella muerte, y no se habría podido construir la fábula con 
aquel argumento. Por eso, para no perder un argumento adornado y embe¬ 
llecido con todas las virtudes, aceptó tranquilamente aquella mancha»). 

223 Es uno de los pasajes más inseguros de la Poética. Las palabras 
icc(pá6£iy[zc¿ oKXqpÓTTiTcx;, que están en las cuatro fuentes del texto, han 
sido suprimidas por algunos (Ritter), o cambiadas de lugar por otros 
(Lobel, que las pone inmediatamente antes de ''Opqpoi;); Else las omite 
en la traducción, y en cambio añade, sin apoyo documental, Spoiov antes 
de "Opqpo^. También *Ay<íc0g>v es discutido; está en el cód. Parisino n41, 
mientras que el Ricardiano y la versión ár. tienen áyaeóv. A mi juicio, 
dyaOóv violenta la posición de kc([, que habría que interpretar como 
«también» o «incluso». ¿Y qué sentido daríamos a dyaBóv referido al 
Aquiles homérico? ¿El de «bueno» en sentido moral? Pero Homero nos lo 
presenta como hombre violento, cruel, sumamente colérico; precisamente 
su cólera es la causa de innumerables dolores para los aqueos. Tampoco 
podríamos entender «bueno» en el sentido de la bondad artística, porque 
entonces atribuiríamos a Aristóteles una especie de perogrullada; no hacía 
ninguna falta decir que «incluso Homero» hizo de Aquiles un retrato artís¬ 
ticamente bueno. Cabría únicamente entender dya^óv como «noble», consi¬ 
derando áya06q sinónimo de énieiK^q en el sentido que veremos en 
seguida. Pero tampoco se ve entonces por qué se dice que también Homero 
lo presentó así. ¿Es que había que esperar que lo presentase de otro modo? 
Por otra parte, que no tengamos sobre el Aquiles de Agatón más noticia 
que ésta, no es motivo para rechazarla. Tampoco sobre el Linceo de Teo- 
dectes tenemos más testimonio que el de Aristóteles, y nadie lo pone 
en duda. 

Para la traducción de ámeiKeíq por «excelentes», cf. Et, Nicom. I 8, 
lI68a30-34: Soxeí xe 6 <j>aoXoq éauxoG návxa itpáxxciv, Kal 

|iox0T]poT£poq fi, TooouTíp pocXXov. .. 6 éniEiKfiq 6 lóc tó xaXóv, Kal 
l>ocá Stv pfiXxícDv fj, pSXXov biá xó xaXóv, Kal <}>ÍXoo gvsKa. «El hombre 
inferior parece hacerla todo en atención a sí mismo, y tanto más, cuanto 
más ruin sea... el hombre superior, en cambio, movido por la gloria, y 
cuanto más noble sea, tanto más, movido por la gloria, o a causa de un 
amigo». *Eiti£iKf|(; se opone aquí a (jjaoXoq, y la atribución de móviles 
al ¿TueiK^q dijérase inspirada precisamente en el Aquiles homérico, que, 
cuando actúa, lo hace o movido por la gloria {8iá xó KaXóv) o a causa 
de Patroclo (()>(Xoo £v£Ka). Pueden verse en el Index Aristoteticus otros 
pasajes donde éiti£iK/|q aparece como sinónimo de onoobaToq, que en 
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varios pasajes de la Poética (48a2, 27; 49bl7, 61a6) se opone precisamente 
a 

224 «El sentido de esta frase es oscuro», anota Hardy. i<Oscurísimo pará- 
grajo llama Metastasío a este pasaje», según Goya y Muniain, Batteux, en 
cambio, comenta con aplauso: «Conocemos estas cosas, y no pueden ser 
otras que los adornos del teatro, los vestidos de los actores, los gestos, los 
tonos de la voz, el canto y el acompañamiento de los instrumentos, en 
una palabra, todo lo que hiere al oído y a la vista. Todo esto ha de ser 
como las costumbres [e. d., los caracteres] y ha de caminar como ellas 
a un mismo fin, y de la misma manera natural y verisímilmente» (Trad, de 
Flórez Canseco, pág, 217). 

Else sitúa estas lineas (15-18) al comienzo del cap. 17 e interpreta toe 
Ttapá TÓcq... ata0qcT6tq más o menos tradicionalmente; traduce: «and also 
the perceptions», y anota; «certain basic perceptions of the characters: 
i. e., of their location, what they are doing, and the like» («ciertas percep¬ 
ciones básicas de los personajes: e, d., de su colocación, lo que están 
haciendo, etc.»). 

225 Se refiere sin duda al diálogo TTepl tSv ■koltitó5v. Volverá, no obstante, 
sobre el tema en el cap. 17. 


Capitulo 16 


226 52a29 ss. 

227 Se refiere a los Spartoi (literalm, los «Sembrados»), aristócratas teba- 
nos considerados como descendientes de los que habían nacido de los 
dientes del dragón sembrados por Cadmo: «que luego se matáron unos á 
otros, quedando á vida solos cincp: y todos los de esta raza para memoria 
y divisa de su orígen salían marcados con una figurilla de lanza» (Goya y 
Muniain, ad loe., pág. 118). 

228 Alude a unas señales brillantes que, según se decía, podían verse en 
el hombro de los descendientes de Pélope. Llevaban esta señal en recuerdo 
del hombro de marfil que los dioses habían puesto a su progenitor (cf. 
Virg. Geórg. III 7: humeroque Pelops instgnis ebúrneo «y Pélope, ilustre 
por su hombro marfileño»). 

Dos trágicos se conocen con el nombre de Cárcino. El primero es 
satirizado por Aristófanes en La Paz, 781 ss., y al fin de Las Avispas, 
1501 ss. El otro, nieto del anterior, residió en varias ocasiones y por largo 
tiempo en la corte de Dionisio el Joven de Síracusa, Según la Suda, escribió 
ciento sesenta dramas, que le valieron once victorias. La tradición ha con¬ 
servado los siguientes títulos; Aérope, Aíope, Anjiarao, Aqtdles, Ayax, Edipo, 
Medea, Orestes, Sámele, Tiestes y Tereo (o quizá Tiro). 

Además de los dos pasajes de la Poética (v. infra 55a26) en que se 
menciona a Cárcino, Aristóteles se refiere a él en otras obras: en Et. Nicom. 
VII 8, llSOblO, Justifica que en la Álope sucumba Cerción a un afecto vio¬ 
lento; en Retór. III 1417618 dice que, en el Edipo, Yocasta elude siempre 
con promesas la respuesta a la pregunta sobre el hijo; Ibid. II 140069-14 
refiere cómo, en la Medea, se acusaba a la protagonista de haber asesinado 
a sus hijos, y cómo ella se defendía. (Vid. Nauck, pág. 619). 
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229 La Tiro es una tragedia de Sófocles, de la que sólo se conservan 
algunos fragmentos (Nauck, págs* 272 ss.). Tiro había expuesto a los 
mellizos que había tenido de Posidón. Años después los reconoció por la 
cestilla en que los había expuesto. 

230 Cf. Odisea XIX 386-475, XXI 205-225. «Ulyses, en el lib. 19. de la 
Odysea, enseña él mismo su cicatriz a los pastores, para que le reconozcan, 
y para hacerles creer que era el mismo, y no otro, híotedc ^vexa. En el 
lib. 21. fue percibida en el baño esta misma cicatriz contra su voluntad, 
por Euriclea, su ama de leche, que dió ‘un grito al verle. Este segundo 
modo de usar de las señales de reconocimiento es mucho mas agudo que 
el otro». (Batteux, trad, de Flórez Canseco, pág. 187, con trastrueque de los 
libros de la Odisea.) 

231 La agnición de Odiseo por los porqueros es de menos calidad artística 
que aquella en que le reconoce su nodriza. La primera es provocada adrede 
por el héroe, que ensena la cicatriz como garantía de su identidad; la 
segunda nace de una peripecia, es decir, de algo que sucede contra la volun¬ 
tad de Odiseo. Traduzco NfitTpa por Lavatorio, y no por Baño, como se ha 
venido haciendo generalmente, porque el nombre griego alude a la escena 
en que la nodriza te lava los pies a Odiseo. 

232 En el orden de peor a mejor, 

233 La agnición de Iñgenia por Orestes procede, en realidad, de una 
peripecia. Era natural, en efecto (cf, irtfra 55al8 s.), que Ifigenia quisiera 
confiar una carta a un extranjero llegado al país de los tauros desde Argos, 
su patria. El hecho de que Orestes la reconozca por este motivo se produce 
al margen de la intención de ella. Esta agnición es incluida por Aristóteles 
(55aI6) entre las mejores. 

En cambio, el reconocimiento de Orestes por Ifigenia lo provoca él 
adrede con palabras que le descubren. Por eso dice Aristóteles que en este 
caso se anda cerca del error mencionado antes, es decir, el de la agnición 
provocada intencionadamente por señales, como la de Odiseo al mostrar 
su cicatriz a los porqueros. 

Else omite ^Opéoxriq en lín, 31, siguiendo el cód. Ricardiano y la versión 
árabe, y hace que sea Ifigenia (she «ella») el sujeto de dveyvwpioev, dando 
a este verbo su sentido corriente; «reconoció que era Orestes». 

234 La agnición no tiene aquí por objeto a una persona, sino un hecho 
(cf. 52a35-36), Tereo ha violado a Filomela, y, para impedir que le descubra, 
le corta la lengua. Pero Filomela, utilizando «la voz de la lanzadera», es 
decir, bordando letras o figuras en una tela, manifiesta a su hermana 
Proene lo sucedido. Esta agnición se asemeja a la de Odiseo por los 
porqueros y a la de Orestes por Ifigenia. 

235 Bieeógenes, poeta trágico y ditirámbico, parece haber sido contempo¬ 
ráneo de Agatón. Sabemos que, además de los Ciprios, escribió otra tragedia 
titulada Medea, (Algunos fragmentos en Nauck, pág. 775.) 

De los Ciprios no se tiene más noticia que ésta que da Aristóteles. Se 
supone que el argumento era el siguiente: Teucro, hijo de Telamón, es 
expulsado de Salamina por su padre, que le reprocha haber vuelto de 
Troya sin vengar la muerte de su hermano Ayax. Muerto Telamón, regresa 
Teucro, sin darse a conocer. Pero, al ver un retrato de su padre, se echa 
a llorar, y así se descubre. 
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2^ Odisea VIII 521 ss. Al oír al aedo Demódoco cantar Ja toma de Troya 
gracias al ardid del caballo de madera ideado por Odiseo, éste recuerda 
los hechos y llora. 

237 Teucro, el protagonista de los Ciprios, y Odiseo en el palacio de 
Alcínoo. 

238 En esta tragedia de Esquilo, Electra halla junto a la tumba de su 
padre un rizo de cabellos iguales a los suyos. De aquí concluye, con un 
silogismo implícito, que ha regresado su hermano, pues aquel cabello sólo 
podía ser de Orestes. 

239 Poliido nació en Selimbria hacia el año 440 o algo después. Floreció 

a fines del siglo v o comienzos del iv. Fue uno de los principales repre¬ 

sentantes del nuevo ditirambo ático. 

Bywater supone que la agnición mencionada aquí por Aristóteles se 
hallaría en una obra sobre teoría dramática, y así parece indicarlo la 
expresión -ircpl tqq M<j)iY£V£ta<;, Pero, en 55bl0, Aristóteles, refiriéndose a 

la misma agnición, emplea el término técnico énoltioev para Eurípides y 

para Poliido, lo cual parece dar a entender que éste había compuesto una 
obra dramática sobre el mismo tema que aquél. Lesky, o, c., pág. 443, 
considera evidente que la Ifigenia de Poliido era un ditirambo. En cambio, 
a W. Riemschneider le parece más probable que se trate de una auténtica 
tragedia {Paulys R, E. d, Cl A. W., 1. Reihe, 42. Halbband, 1660). 

240 De esta tragedia sólo sabemos lo que dice Aristóteles. Sobre Teo- 
dectes v. nota 166. 

241 Tampoco de esta obra tenemos más noticias. Ni siquiera sabemos 
quién fue su autor. El título se refiere indudablemente a los hijos de Fineo. 
El artículo es masculino (roíq), aunque siga inmediatamente un participio 
en femenino (tboBoaO. 

242 Sobre Odiseo falso mensajero lo desconocemos todo, incluso el autor. 

Aristóteles usa aquí la palabra hipótesis como término técnico de la 

lógica. Cf. Index Aristotélicas 797al5 ss.: «Sed in syllogismis, cum proposi- 
tiones proprie appellentur t<3t T£0évTa, xá KEÍpsva Aal, nominis órtóGeoiq 
vim Ar in angustiorem ambitum restringit. 'Hypothetica dicitur demonstra- 
tio quae non recta pergit a propositionibus ad id quod coUigi debet, sed 
quae, ut efñciat quod vuit, alia quaedam praeter ipsas propositiones, ut sibi 
concedan tur, postulat'». «Pero en los silogismos, puesto que las premisas 
se llaman propiamente xá TeGávioc, tó KEÍpEva (Prim. Anal. I 1), Arist, 
restringe el alcance del nombre únóGeotq a un ámbito más estrecho. 'Se 
llama demostración hipotética la que no va directamente de las premisas 
a lo que debe concluirse, sino que, para tener el efecto que pretende, 
postula que se le concedan algunas otras cosas, además de las premisas' 
{Ar. Organan, ed. Th. Waitz, Lips., 1844, ad 40b25)». 

243 Para el concepto de paralogismo o falsa ilación, v. 60a20 ss. y Refut. 
soflst. V 167bl ss., donde se da, entre otros, el ejemplo siguiente: puesto 
que, después de haber llovido, la tierra está mojada, cuando vemos que 
la tierra está mojada, sacamos la conclusión de que ha llovido. Pero esto 
puede ser falso. 
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244 Para el Edipo, cf. supra 52a23 ss. y 31-32; para Ifigenia {entre los 
tauroSj vv. 582 sS,), supra 52b6 y 54b32, 


Capítulo 17 

245 Lo que aquí se recomienda al poeta trágico es que, al estructurar 
la fábula, se ponga en el lugar del espectador, que ve los hechos directa¬ 
mente como si se estuvieran produciendo en la vida real. 

246 Gomperz puso lóv BeaTtiv entre corchetes. Le siguen Hardy y KasseL 
Butcher conjeturó tóv Tiovr\Tr\v en vez de tóv Oecxti^v. Ac^ta esta conje¬ 
tura Bise, que traduce «a circumstance wliich the poet failed to notice 
because he was not visualizing the action» («circunstancia que el poeta no 
llegó a advertir porque no se representó mentalmente la acción»); y tam¬ 
bién O, Gigon, en cuya traducción se lee: «was der Dichter nicht beachtete, 
da ihm die Szene nicht vor Augen stand» («lo que no tuvo en cuenta el 
poeta, porque no tuvo la escena ante los ojos»), Pero las cuatro fuentes 
del texto tienen tóv 9EaTf|v. Esta lectura se ve apoyada además por la 
negación que da aquí valor condicional al participio. Por consiguiente, 
no puede tratarse del poeta, al cual no podía pasar inadvertido el hecho 
de que Anfiarao salía del templo; si el participio ópwvta se refiriese ai poeta, 
tendría valor causal, y la negación sería entonces oó (6 oóx 6p¿5vTa tóv 
‘jioiT]Tf|v éA.áv0avev). Pittau conserva tóv Bearfiv y traduce: «il che sfuggí 
al poeta che non teneva conto dello spettatore», por donde se ve que 
considera tóv ecaTiiv complemento directo de ópcovra y hace concertar 
este participio con tóv itoiqT/jv sobreentendido y considerado a su vez 
como complemento de ¿XávBavev. Yo' veo el complemento de ¿A.áv0av£v 
en TÓV 0£aTf|v, y considero pf) ópSvTa como aposición antepuesta a este 
complemento. La interpretación de Pittau tropieza con la misma dificultad 
gramatical de dar a ópovxa sentido causal. 

De todos modos, como no conocemos la tragedia de Cárcino, el pasaje 
resulta osciuo. 

247 Else interpreta toíq como «figures and forms of speech» 

(«figuras y formas de lenguaje»). Pero el participio ouvanepYCxtópevov se 
refiere, lo mismo que antes Ti0épevov (lín. 23), al sujeto de oovioTávai 
Kal t{í Xi^Ei aovccnepyát^EoBai. Aristóteles diría entonces: «Es preciso es¬ 
tructurar las fábulas y perfeccionarlas con la elocución, !.•>) poniéndolas ante 
los propios ojos... y 2.®) perfeccionándolas también con las figuras y formas 
de lenguaje»; cometería así una especie de tautología, pues el punto 2.® 
estaría ya incluido en «perfeccionar las fábulas con la elocución». Tampoco 
es aceptable la interpretación tradicional de toíq oxiipocai como actitudes 
(gestos y posturas) que los actores deben adoptar al representar la tragedia, 
pues esto correspondería al arte de dirigir a los actores (q ÓTioKpiTixq), y 
no a la poética, más aún que conocer los modos de la elocución (oxtípaxa 
XT\<; Xi^EcóO ^ Aristóteles se refiere luego en 56b9 ss. Teniendo en 
cuenta la argumentación que sigue inmediatamente: 7 iieav<í>TaToi yAp... 
ol áv xoK náOEOtv ctoiv «pues... son muy persuasivos los que están dentro 
de las pasiones», creo que toí<; ox^^pctói se refiere a las actitudes mentales 
y emocionales que debe adoptar el poeta «al estructurar la fábula y per¬ 
feccionarla con la elocución» (dos tiempos distintos de la composición de 
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la obra —cf. 50a35-37—, el más importante de los cuales es la estructuración 
de ios hechos, ibid, y 50al5, b22-23). El poeta debe L°) tener ante sus ojos 
la fábula, poniéndose en el lugar del espectador; 2.®) adoptar las actitudes 
que quiere que adopten sus personajes, pues si él siente las pasiones que 
éstos deben sentir, conseguirá mejor hacérselas sentir a ellos y logrará que 
las expresen adecuadamente poniendo en sus labios las palabras más pro¬ 
pias. Por eso dice a continuación Aristóteles que «la poesía es de hombres 
de talento o de exaltados, pues ios primeros se amoldan bien a las situa¬ 
ciones, y los segundos salen de sí fácilmente; es decir, unos y otros adoptan 
con facilidad las actitudes que luego reproducen en sus personajes, 

248 CL Hor. Ep. ad Pis. 102 ss.: 

si uis me fíere, dotendum est 

primum ipsi tibi... 


formal enim natura prius nos intus ad omnem 
fortunarum hahitum; iuuat aut impeííit ad iram, 
aut ad humum maerore graui deducit et angit; 
post effert animi motus interprete lingua. 

(«si quieres que yo llore, has de dolerte 

primero tú,.. 


Pues la naturaleza nos amolda primero interiormente 

a cada situación de la. fortuna: 

nos alegra o nos impele a la ira, 

o nos abaja al suelo y nos angustia 

con pesada tristeza; muestra luego 

las mociones del alma 

sirviéndole de intérprete la lengua»), 

249 Aristóteles establece aquí dos orígenes posibles para la poesía: el 
talento para unos poetas, que gracias a él saben adaptarse a las situaciones, 
y la exaltación, que saca de sí a los otros y los pone en trance de creación 
poética. Platón había generalizado este segundo origen de la poesía, basando 
la capacidad creadora en el «entusiasmo» o arrebato divino del poeta. 
Recordemos el célebre pasaje de Ion 533e-534a: TiávTCQ yap of t£ tSv ¿tiSv 
TtoiT^ral oí áyaGol oók Ik áXk* £v0£oi 6vT£q xal KaT£)(óp£VOL 

Ttávxa xaGia tóc KaXóc Xéyouoi itot%aTa, Kal ot peXonoLol oí ¿yaOol 
(í>OaÓT6>q, CÚO')t£p oí KOpoPaVTt5vTe<: OÓK £p<^poV£<: ÓVTSq ÓpXOÜVXai, OÜTCO 
Kal ol peXoiíoioI oók ¿p<f)poveQ óvxeq xót KOcXá péXxi xauxa xoioOotv, 
á\y éiTEiSocv ¿pP^aiv £Í<; xíjv áppovíav Kal £lq tóv ^u6póv, paKxeóouot, 
Kal KaxexópEVoi, ¿SoTCEp aí páxxoci ápóovxai áx xqv TEoxapQv péXi Kal 
yáXa Kax£xóp£vai, ^pt^poveq ouaat oC, Kal xov ^eXouoi^v tí^ 

Toüxo épyá^Exai, SiiEp aúxol Xéyouoi. XéyoooL yáp 6 ííiioü 0 £v •npóq 
oí Tioirixal 6x1 áiió Kppvñv peXippóxciiv ¿k Moüoo5v kt^h<»>v tivSv Kal vaircSv 
bpETTÓpEVOL xá péXri f|plv (|)¿poüOiv ^OTtEp at ^éXixxai, Kal aúxol o0x6) 
ii£XÓp£VOL’ Kal áXT)0T) XéyoüOL, koG(|>ov yáp XPHP^ noLrixííí; áoxLV Kal 
TIXT^VÓV Kal Upóv, Kal oú llpÓTEpOV otóq X£ TIOIEÍv Ttplv fiv £V6eÓ<; X€ 
yévT^xai Kal £K<í)po)v Kal ó voDq pi^KáxL év aúxS ¿vp («pues todos los buenos 
poetas épicos dicen todos estos bellos poemas, no apoyándose en arte, sino 
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inspirados y poseídos por la divinidad, y los buenos poetas líricos lo mis¬ 
mo; así como los coribantes no danzan cuando están en su juicio, tampoco 
los poetas líricos componen estos bellos cantos cuando están cuerdos, sino 
que' después de haber penetrado en la armonía y en el ritmo, caen en éxtasis 
y, poseídos, del mismo modo que las bacantes sacan miel y leche de los 
ríos poseídas, pero en su juicio no, también el alma de los poetas líricos 
hace esto, como ellos mismos dicen. Nos dicen, en efecto, los poetas que 
nos traen sus cantos de fuentes que manan miel y recogiéndolos de ciertos 
jardines y bosquecillos de las Musas como las abejas, volando también 
ellos de este modo. Y dicen verdad. Es, en efecto, cosa leve un poeta, y 
alada y sacra, y no es capaz de componer hasta que se apodera de él la 
divinidad y pierde el juicio y sale de él la razón»). 

Y en la Apología 22bc hace decir a Sócrates que, después de haber 
preguntado a los poetas qué habían querido decir en sus mejores poemas, 
ha sacado la conclusión de que, cuando componen, no lo hacen por sabi¬ 
duría, sino por cierta disposición natural y poseídos por alguna divinidad, 
lo mismo que los adivinos y los profetas; pues también éstos dicen muchas 
cosas hermosas, pero no saben nada de lo que dicen: eyvcov oSv aS nepl 
Ttov Tioirittov év ó\Iy<^ toüto, 6tl o 6 oo(í)í<f -noLotev & tioioÍev, áXXd (^.úoel 
T ivl K<xi ávOoüoiá^ovTeq oSoiiEp oí 0EopávT£Lq Kal oí Y^P 

o6tol Xéyooot p¿v noXXóc xal KaXá, [oaoiv &’ oó&év Sv Xéyouci. 

Esta misma teoría la expone en otros diálogos {Banquete, Pedro, Leyes). 

250 Aquí Xóyoq «argumento» es sinónimo de ^Oeoq «fábula», como puede 
verse a continuación en el esbozo general dei argumento o fábula de Ifigénia. 
Cf. también 5íb38: Trapareíveiv tóv pD0ov. Para el sentido de áiíetaobioOv, 
cf. 55bl3 ss. y 51b33. 

251 «El mismo Orestes nos refiei*e en la tragedia de Eurípides, vers. 85 
y sig. el obgeto de su viage a Tauris, que era robar la estátua de Diana 
para llevarla a Athenas, y conseguir por este medio, según la promesa de 
Apolo, el ser libertado de las furias que le atormentaban desde su parri¬ 
cidio» (Batteux, trad. de Flórez Canseco, pág. 207). Se trata, pues, aquí de 
dos causas finales. Una, relativa al dios: ¿Por qué había ordenado a Orestes 
ir al país de los lauros? Para librarle de las furias que le atormentaban. 
La otra, referida a Orestes: ¿Con qué objeto había hecho el viaje? Para 
robar Ja estatua de Ja diosa. Todo esto es ajeno a la fábula considerada 
en sus líneas generales. 

252 Else traduce: «he recognizes his sister» («reconoce a su hermana»), 
y anota: «Las palabras 'su hermana' han sobrevivido en la versión árabe. 
Por otra parte, omito aquí una cláusula compuesta que en mi opinión ha 
sido interpolada en el texto (v. Aristoííe's Poetics: The Argument, págs. 508- 
510) [se refiere a eIO’ á>q Eópiirí&riq... TüSfjvai, líns. 941]. Esta cláusula 
se basa en las palabras de 55a5-8: Kal f\ rioXoíboü.., GÚEoSai, pero con 
la idea equivocada de que Poliido era un dramaturgo (era en realidad un 
sofista, e. d. un crítico) que compuso (epoiésen) una agnición diferente de 
la de Eurípides». 

Es muy aventurado alterar el texto sin más apoyo que el de la versión 
árabe contra los dos códices griegos A y B. ¿Se puede creer que estas 
dos fuentes, independientes entre sí, dejaran perder Tf|v d5£X(í>f|v? ¿No 
será, más bien, que las palabras equivalentes a «su hermana», en vez de 
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sobrevivir en la versión árabe, nacieron con ella, o quizá ya con la versión 
siríaca de donde procede la arábiga? Es probable que el traductor siríaco, 
al encontrar dveyvwpiaEV sin un complemento expreso, se lo pusiera por 
su cuenta, como hizo más tarde Heinsio, que tradujo agnovit sororem. 
Pero áveyv(A>piO£v puede entenderse aquí, como antes en 54b32 y después 
en 55b21, en el sentido de dar o darse a conocer, y no necesita tal com¬ 
plemento. 

En cuanto a Poliido dramaturgo o sofista, ¿por qué no podía ser las 
dos cosas? ¿Acaso no ha habido, y hay en la actualidad, ilustres críticos 
que son también excelentes poetas? Hardy piensa que «Polyidos le Sophiste 
est sans doute identique au Polyidos auteur de dithyrambes dont parle 
Díodore de Sicile XIV 46, 6». Cf, supra nota 239. 

253 Ifigenia entre tos tauros 281 ss., 1029 ss, «Orestes, arrebatado del 

furor, degüella unas manadas de ganado. Los pastores le prendieron, y le 
condugeron a Iphigenia, la qual habiendo reconocido a su hermano, pre¬ 
textó al Rey Thoas la necesidad de expiar este furioso, y sumergirle en 
las aguas del mar antes de inmolarle: esto le dió ocasión de salvar a su 

hermano y huirse con él» (Batteux, trad, de Flórez Canseco, pág, 208). 

«Arribado aquí Orestes, fué agitado de una de las furias que frecuente¬ 
mente le acometían, y empezó á destrozar los ganados del país. Preso por 
los Pastores, fué conducido á Ifigenia para que lo sacrificase, Pílades su 
amigo inseparable se ofreció á la muerte por él. Mas Orestes se opuso, 

y prevaleció diciendo (según Polides [sic]), que su sangre tenía el destino 

de ser derramada en obsequio de la Diosa, que ya en AuUde había empezado 
á gustarla en su hermana: la qual conociéndole por esta disputa, trató de 
huirse con él y su amigo, persuadiendo al Rey Toante que la estatua de 
Diana estaba contaminada por la presencia de Orestes parricida, y que así 
ántes del sacrificio era menester purificar la estatua y la víctima en el 
mar, lejos de la gente: y con este ardid todos tres escapáron» (Goya y 
Muniain, págs, 119*120). 

El episodio de la locura de Orestes es apropiado a la figura tradicional 
de este personaje, perseguido por las Erinias (causantes de la locura) a 
causa de su matrícidio, Y también el episodio de su purificación, que fue 
pretexto para la huida y para librar a Orestes de la muerte. 

254 Else, como ya Elebodio hacia 1572, lee 6itó too Oeoo en vez de 6-nó 
Tou nooEi8^vo^, y traduce «by a god» («por un dios»). Cree que el 
nombre «Posidón» es una glosa que ha reemplazado a «un dios». Razona 
su opinión diciendb que «los nombres propios, de dioses o de hombres, 
no corresponden a un esbozo como éste. Odiseo es meramente 'un hombre' 
en este momento». Pero Aristóteles no está enseñando ahora cómo se traza 
el argumento de una epopeya considerado en general; eso lo hizo para 
la tragedia en 55b2 ss. Aquí simplemente trata de demostrar que el argu¬ 
mento de la Odisea no es largo; y el hecho de que comience hablando 
de «un hombre» y luego, en vez de decir «por un dios», diga «por Posidón» 
no invalida su demostración. Si alguien piensa que habría sido más conse¬ 
cuente no dar el nombre del dios, puesto que en realidad se expone el 
argumento en líneas generales, es posible que tenga razón. Pero esto no 
autoriza a corregir el texto contra el testimonio unánime de las fuentes. 

255 Este pasaje demuestra claramente que ávayvíopí^ca, aunque en general 
y en otros pasajes de la Poética significa «reconocer», también puede sig* 
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nificar «darse a conocer», «hacerse conocer». Aquí, en efecto, no tendría 
sentido decir que Odiseo, al llegar a su patria, «reconoció a algunos». Él 
reconocería a todos los personajes que aparecen en este momento de la 
epopeya; pero a él no le reconoció, al principio, ni siquiera su mujer; 
solo aquellos a quienes él se descubrió (y Euriclea por casualidad). Ya 

J. Vafalen, Ar, de Arte Poética líber, rec, -Berol., 1867) lo hizo notar; 

cf. H. Bonitz, Index Aristatelicus 43b52: «sed tco 14* 1453b35, I454a3, 16. 
1454b27, S¿ (ex lectione codd) áva^voipí^civ si guiñeare videtur dvayvópLaiv 
¿auTOü 'HOiEtv, éaotóv TioisLoOai yvcopipoy (cf Vhl Poet 11 85), et "Üóoo- 
ávayvcopLoaq Tivdq no IV. l455bZl dvayvcopttciv Tivd significat 'cer- 
tiorero aiiquem lacere de se', br^Xciboat; xiol Tlq qv cí ir 35. Vhl 1 1)». Sin 
embargo, todavía Else traduce «having recognized certain people» («habiendo 
reconocido a algunos»). 


Capítulo IS 

256 Por ejemplo, en el Edipo, forman parte del nudo la muerte de Layo 
a manos del protagonista, el casamiento de éste con Yocasta, su elevación 
al trono de Tebas, la invasión de la ciudad por la peste, etc., acontecimien¬ 
tos exteriores a la tragedia y supuestos por ella, 

257 No desde el principio de la tragedia, sino desde el principio de los 
acontecimientos que constituyen el nudo. 

258 Hardy cree que «el texto está aquí irremediablemente mutilado». Else, 
siguiendo a Bywater, piensa que la frase está probablemente completa, y 
que «de ellos», que él traduce «of the couple» («de la pareja»), difícilmente 
puede referirse a otros que no sean Linceo e Hipermestra. No conociendo 
la tragedia, es imposible una solución segura. Cf. nota 166, 

259 «Esta afirmación —comenta Else— es una crux bien conocida», pues 
no hay ninguna lista anterior de exactamente cuatro «partes», Hardy corta 
el nudo diciendo: «Texto interpolado: Aristóteles ha distinguido seis partes 
en la tragedia». Quizá pudiera pensarse que Aristóteles se refiere aquí sólo 
a las cuatro partes principales de la tragedia: 1.^) composición de los hechos 
o fábula (50a 15-38), 2.^) caracteres (50a39-b4), 3.^) pensamiento (50b4-12) y 
4.^) elocución (50bl2-15), prescindiendo de las otras dos: melopeya y espec¬ 
táculo. En 50b 15-20 separa, efectivamente, estas dos partes de las cuatro 
anteriores. De la melopeya dice que es un aderezo, el más importante de 
la tragedia (pero los aderezos no son parte esencial de lo aderezado). Y, en 
cuanto al espectáculo, afirma que es la parte «menos propia de la poética, 
pues la fuerza de la tragedia existe también sin representación y sin 
actores» (argumento que valdría igualmente para la melopeya, que tampoco 
actúa en una tragedia leída), 

Pittau piensa que Aristóteles se refiere aquí a las partes cuantitativas 
enumeradas en 52b 14-15, a saber: prólogo, episodio, éxodo y parte coral; 
y esta identificación le parece «del tutto obvia e sicura». 

260 Hubo muchas tragedias basadas en la leyenda de los dos Ayantes, 
es decir Ayante o Ayax hijo de Oileo y Ayante o Ayax hijo de Telamón, 
llamado también el gran Ayax o Ayante, que fue, después de Aquiles, el 
guerrero más destacado entre los aqueos sitiadores de Troya. Además de 
la tragedia de Sófocles, una de las siete de este poeta que se conservan 
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enteras, se tiene noticia de otras: una trilogía de Esquilo integrada por 
El juicio de las armas (Nauck, pág, 57), Las Tracias (N., pág. 27) y Las 
Salaminias; un Ayax de Astidamante (N., pág. 777), otro de Teodectes 
(N., pág. 801) y otro de Cárcino (N., pág. 797). 

261 También sobre el mito de Ixión se escribieron muchas tragedias, entre 
otras una trilogía de Esquilo, a la que pertenecían Ixión y Perrébides 
(Athen. XI 476c), sendas tragedias de Sófocles y Eurípides y algunas más 
de trágicos menores (cf. Waser, Paulys R. E. d. Cl. A. W., 1. Reihe, 20. 
Halbband, 1375* 

262 «De esta especie hay también Comedias en todas lenguas; y no se 
puede negar que Moliere fué gran pintor de las costumbres de su tiempo, 
como se ve por sus Marqueses y Petimetres y Madamas afectadas y sabi- 
dillas. Y aun se puede decir original en el Tartaja [sic], y en el Misántropo, 
Pero también las tenemos escelentes en nuestra lengua: v. g, el Amo Criado^ 
Juan Labrador, y el Desden con el Desden de Moreto, admirable en retratar 
las costumbres por el modo; porque quando parece que hacen las personas 
el papel que no corresponde á su carácter, entonces muestran mas eviden¬ 
temente su verdadero carácter; y eso no de una sino es de mil maneras, 
y siempre graciosísimas. Moliere, que le tenia bien conocido y estudiado, 
no se desdeñó de copiar el Desden con el Desden en su Depít Amoreux 
[sic]». Coya y Muniain, ad loe., pág. 120. 

263 Tragedia perdida de Sófocles (Nauck, pág. 282), Es posible que el 
título se deba al coro, compuesto de mujeres de Ftía, ciudad de Tesalia y, 
segim la leyenda, patria de Aquí les. 

264 Tenemos noticia de dos tragedias con este título, una de Sófocles 
(Nauck, pág. 238) y otra de Emípides (N., pág. 554). 

265 Los códices presentan después de xérapTov unas letras ininteligibles: 

óqq A, or|<; B; espacio vacío en Lat. Algunos editores y traductores han 
aceptado la conjetura de Bywater: 6i|>Lq, de donde resultaría que la cuarta 
especie de tragedia sería la espectacular, Schrader conjeturó TcpaxSóEq para 
sustituir xétapxov oqq, conjetura aceptada por Vahlen, que la incluyó en 
su texto, apoyándose en 53b8 ss.; ot 6é... xó TepaTcSÓEq póvov napa- 
OKEodíovTEq, y en la Vita Aeschyli: xatq te y^P koI xoíq pó0oi<; 

upóq EKitXq^iv x£pCKT<í)6q pofXXov f) Tipó<; áTiáTqv K^xP^l^ai. Según esto, 
la cuarta especie de tragedia sería la que recurre a lo portentoso. También 
Hardy acepta esta conjetura, aunque deja un blanco después de TEpaxcSÓEq. 
Else supone que t 6 xáxapxov es una glosa marginal o interlineal, 
incluida luego en el texto por algún copista inepto, y que en su lugar se 
leería primitivamente fi &é éTr£Loo&L¿>&r|<;; de este texto auténtico habrían 
sobrevivido sólo las tres últimas letras, 6 ti<;, corrompiéndose la delta en 
ómicron. De acuerdo con su conjetura, Else traduce: «and the episodic». 

Pero ya en el siglo XVI había conjeturado Heinsio el&oq en vez dé oq<;, 
conjetura que, si no ofrece más seguridad que las otras citadas, tiene la 
ventaja de ser la menos comprometida, pues se limita a nombrar «la cuarta 
especie», sin arriesgarse a caracterizarla. Cf. sin embargo infra 59b9. 

266 Las Fórcides es el título de un drama satírico de Esquilo (Nauck, 
pág. 83). Sobre Prometeo escribió este mismo poeta cuatro obras: Prometeo 
encendedor del fuego, P, portador del fuego, P, encadenado y P, liberado. 
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Se cree que las. tres últimas constituían una trilogía, mientras que la pri¬ 
mera sería el drama satírico de la trilogía Los Persas (Lesky, pág, 283). Se 
conserva el Prometeo encadenado. Su íábula, sembrada de episodios, parece 
justificar la lectura y traducción de Else mencionadas en la nota anterior. 
Por otra parte, el aparato escénico necesario para su representación apo¬ 
yaría la conjetura de Bywater citada ibidem. Cf. supra, nota 192, el sabroso 
comentario de Goya y Muniain sobre la «perspectiva necesaria» para repre¬ 
sentar esta obra. 

267 Este pasaje ha sido objeto de interpretaciones diametralmente opues¬ 
tas. La traducción de Riccoboni es absolutamente literal, sin más variante 
que la adición (innecesaria) de est. Heinsio interpreta en el mismo sentido, 
pero con mayor libertad en la expresión: «Tragoedia autem, eadem vel 
alia dicenda est, non quod fabulam eandem tractet» («La tragedia debe ser 
llamada la misma o distinta, no porque trate la misma fábula»). Y Batteux, 
citado por Goya y Muniain, pág. 121, traduce: «On ne doit pas dire d'une 
piéce qu'elle est ou n'est pas la méme qu'une autre piéce, quand le sujet 
est le méme, mais quand c'est le méme noeud et le méme dénouement». 

Hardy conserva el texto tradicional, pero lo interpreta en sentido con¬ 
trario al de Riccoboni, Heinsio y Batteux: «D'autre part, pour qu'on puisse 
dire qu'une tragédie est autre ou qu'elle est la méme, ríen n'égale la fable». 
Lo mismo Pittau: «É poi legittimo dire che una tragedia é difieren te od 
uguale ad un'altra per nessuna cosa come per la favola». Esta interpreta¬ 
ción me parece inaceptable. Creo que la frase debe estructurarse lógica¬ 
mente así: \iye\v 6é |í66q) TpayípSíav xal é(XXr|V Kal t^v «óttív, 
(ocix; o66¿v bÍKatov, «pero decir por la fábula que una tragedia es [con 
relación a otra] distinta o la misma, quizá nó es justo»; Xéyeiv... x^v 
a6xf|v es el sujeto; ou&év, la negación, y Síxaiov, el predicado; el adverbio 
ro<i>q, como tantas veces en Aristóteles (cf. Index Arist. 347b34 ss.) es una 
fórmula para afirmar o negar «cum modestia quadam». La interpretación 
de Hardy requeriría toov, y aun entonces no sabríamos qué hacer con 
bÍKaiov. 

La dificultad para la interpretación tradicional está en la doctrina. ¿No 
es justo decir por la fábula (e. d., juzgando por la fábula) si una tragedia 
es distinta de otra o la misma? ¿Qué es, entonces, lo que diferencia dos 
tragedias? Creyendo que tal doctrina era opuesta a la de Aristóteles, Zeller 
conjeturó ouSevl ¿g para sustituir oobív Aceptan esta conjetura, 

entre otros, R. Kassel en su texto, y Else, que traduce: «whereas the fair 
thing is to assess tragedies as different or the same by virtue of nothing 
so much as their plot» («mientras que lo justo es considerar tragedias 
como diferentes o la misma sobre todo [literalm. " en virtud dé nada tanto 
como''] por su fábula»). Está claro que dos tragedias con distinta fábula 
son dos tragedias distintas. Pero ¿son una misma tragedia dos que tengan 
la misma fábula? No; porque una misma fábula puede ser tratada por dos 
o más tragedias. En 53b22 ss. dice Aristóteles que «no es lícito alterar las 
fábulas tradicionales». Sin embargo, son muchas las tragedias basadas en 
una misma fábula tradicional. Por ejemplo, se compusieron muchas sobre 
la fábula de Prometeo, sobre la de Edipo, sobre la de Alcmeón, Filoctetes, 
Ifigenia, etc. etc. ¿Qué es, entonces, lo que hace que dos tragedias con una 
misma fábula sean distintas? Lo dice Aristóteles inmediatamente: el nudo 
y el desenlace. Dos o más tragedias pueden tener una misma fábula (por 
ejemplo, la de Ifigenia tal como se expone en 55b3 ss.), pero distinto nudo 
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y desenlace. «Sóphocles y Eurípides han tratado la muerte de Clytemnestra, 
pero cada uno con un enredo y una solución del todo diferentes; esta 
diferencia es la que hace que no sea una misma la fábula [sin duda fábula 
es aquí errata por tragedia, pues el epígrafe dice: **La tragedia no debe 
llamarse una misma o diferente de otra por la fábula''}, bien que sea el 
asunto uno mismo del que han conservado la acción principal». Corneille, 
Disc, 2,, cit. por Flórez Canseco, pág, 212. 

268 «En esto —-comenta con entusiasmo calderoniano Coya y Muniain— 
no tienen par nuestros Poetas, y cierto, es la prenda mas amable de la 
poesía dramática. Quién hay, no digo en Francia ó en Italia, pero ni aun 
en la Grecia, comparable á Calderón en esta parte, sino es que fuese Agaton 
según le pinta Aristóteles? Pero como no tenemos sus poesías, no podemos 
hacer juicio comparativo» (pág. 121), 

26^ Aristóteles no ha dicho antes expresamente que no se debe hacer de 
un conjunto épico una tragedia; pero, como anota Else, ha aludido repe¬ 
tidamente a lo que constituye la base de esta advertencia, que es el carácter 
especial de la tragedia en cuanto a su extensión; v. 49b 1244, 51aI245 y 
55bl5-16, 

270 Tampoco Homero cantó en la líiada la guerra entera; cf. 59a31 ss. 

271 Else, como Riccoboni, lee ’HKápriv con Giorgio Valla, en vez de üiópqv; 
no acepta i), propuesto por Vahlen antes de NiópTiv; no pone coma después 
de Eópi7tC6T|(;, y traduce nal p?) Kard pápoq... AloxúXoq, «instead of 
part-wise as Eurípides did with Hecuba (not as Áeschylus did)» («en vez de 
[hacerlo] parcialmente como hizo Eurípides con Hécuba —no como hizo 
Esquilo—»). Pero todos los manuscritos tienen NióPt|v. 

272 Heinsio lee oToxó^cTat... poóXeiai, y refiere esta frase a Agatón, 
Lo censura Batteux: «Heinsio ha alterado aquí el texto sin necesidad. 
Quiere que se refiera a Agathon, refiriéndose naturalmente a las dos espe¬ 
cies de tragedia simple y moral, que no tienen reconocimiento» (trad, de 
Flórez Canseco, pág. 212). 

273 Else suprime esta frase, basándose en que, en su anterior mención 
de lo «filantrópico» (53a 14), Aristóteles lo distingue tajantemente de lo 
trágico. Pero allí Aristóteles no excluye de la tragedia el sentimiento huma¬ 
nitario o de simpatía hacia los personajes; simplemente lo pone en un 
nivel inferior al de la compasión y el temor. Cf. supra nota 180, 

274 Aristóteles cita en Retórica II 24, 1402al0-ll, dos versos de Agatón 
que expresan esta idea: 

Táx* Tiq elKÓq ofótó toOt* clvai Xáyoi, 

PpoToíoi TioXXd ToyxdvELv o6k EÍKÓTa 

(«quizá alguno diga que esto mismo es verosímil, 
que a los mortales sucedan muchas cosas inverosímiles»). 

275 Else traduce nal oovaycDvttEcrOai «and contríbute its share to success 
in the competítive effort» («y contribuir con su participación al éxito del 
esfuerzo competitivo»); y comenta en nota ad locum: «Debe observarse que 
Aristóteles no dice nada sobre el «pensamiento» de los cantos corales, que 
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es tan importante para nosotros... Considera las partes corales sólo en 
cuanto a la «composición musical» [= melopeya], que, según dijo en 50b 16, 
es «el más importante de los aderezos». Su propósito aquí parece ser el 
recordar a los dramaturgos de su tiempo la importancia del coro frente 
al público^ como factor que contribuye al éxito de las competiciones». 

Esta opinión de Else procede de su interpretación, demasiado limita¬ 
dora, de OüvocyovíteoQoíi. Yo creo que Aristóteles se refiere aquí, más 
que al aderezo musical de los cantos corales, al contenido de éstos, preci¬ 
samente a su «pensamiento», que debe estar directamente relacionado con 
la acción, de manera que el coro, que «debe ser considerado como uno de 
los actores» y «formar parte del conjunto», al expresar su «pensamiento», 
contribuya al desarrollo de la acción como los demás actores. «No será 
parte del todo —comenta Goya y Muniain, pág. 121—, si las cosas que 
canta ó recita son agenas del argumento de la Tragedia. Véase á Horacio 
en su Arte Poética, donde juiciosísimamente señala y da al Coro sus partes 
legítimas y propias, diciendo: 

Actoris partes Chorus officiumque virile 
Defendat, neu quid medios intercinat actus, 

Quod non proposito conducat et haereat apte. 

Ule bonis faveatque et consilietur amice: 

Et regat tratos et amet pacare tumentes: 

Ule dapes laudet mensae brevis, Ule salubrem 
Justitiam, legesque, et apertis otia campis: 

Ule tegat commissa, Deosque precetur et oret, 

Ut redeat miseris, abeat fortuna superbis» 

(«Papel de actor y varonil oficio 
sostenga el coro, y en la acción no irrumpa 
con cantos a ella ajenos, despegados. 

AI bueno apoye y dé consejo amigo; 
guíe al airado, aplaque al furibundo. 

Alabe los manjares 
de una mesa frugal, y la justicia 
saludable y las leyes, y el descanso 
en los campos abiertos. 

Guarde bien los secretos. Ruegue al cielo 
que la fortuna vuelva al desdichado 
y abandone al soberbio»). 

276 E. de Sousa (pág. 140) observa: «Aquí Aristóteles aponta quatro ma- 
neiras de proceder em rela^áo ks partes líricas: 1) em Sófocles, os coráis 
estáo perfeitamente integrados na agáo dramática; 2) em Eurípides, a 
relagáo é mais frouxa; 3) outros poetas compuseram coros que nada 
tinham que ver com a aqáo dramática representada, e, finalmente 4) em 
face déste último procedimento, os mestres de coros passaram a intercalar 
(¿p(3óXipof) entre os epísódios, quaísquer coráis, —mesmo os que perten- 
ciam orgánicamente a outras tragédias—, no drama que, na ocasiáo, se 
proponham exibir». 

- 277 No fueron, pues, simples «maestros de coro» los que comenzaron a 
introducir en las tragedias «canciones intercaladas« (éppóXipa), sino el 
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tragediógrafo Agatón, al que Aristóteles, por lo demás, suele mencionar 
con elogio. 


Capítulo 19 

278 Cf. Retór, I 2, 1356al ss. y II 1, 1378a20 ss. En este segundo pasaje, 

Aristóteles nombra las mismas pasiones, aunque en distinto orden: olov 
ópvq <j)ópoq nal 6oa á’hXa xoiauxa. Observa Else que la compasión 

y el temor de que aquí se trata no son los que el lance patético, o la obra 
en general (v. cap, 13), debe suscitar en el espectador o lector, sino emo¬ 
ciones que un personaje de la tragedia trata de despertar en otro personaje 
mediante el uso conveniente del lenguaje. Así es, puesto que las pasiones 
a que se refiere este pasaje han de ser movidas por el discurso (Cmó too 
Xóyoo), y las otras, por la fábula (ó-kó toü pó0oü). No parece, en cambio, 
estar acertado al suprimir dei texto las palabras Kal ert péyeGoq koíI 
^iiKpÓTqxaq, alegando que su significado es el tópico general que consiste 
en intentar persuadir al oyente de la importancia o falta de Importancia 
de una cosa determinada, y que esto ya está incluido en el enunciado 
genefal de «probar y refutar». No es lo mismo demostrar la existencia o 
inexistencia de una cosa que convencer al interlocutor de su importancia 
o futilidad, Qt, Rctór, II 26, 1403al6 ss., aC^siv xal peioGv, 

279 En la tragedia. 

280 Se contraponen aquí las acciones trágicas (icpáy^iocxa) al discurso 
(X6yo^) ajustado a los preceptos de la Retórica, En la tragedia, la mani¬ 
festación del «pensamiento» (6iávoia) tiene que partir de las mismas for¬ 
mas que enseña la Retórica, es decir demostración y refutación, suscitación 
de pasiones, amplificación y minoración. La diferencia está en que, en la 
tragedia, los efectos deben nacer espontáneamente de la acción, sin que 
hayan de ser objeto de enseñanza (fivco bi&aoKaXíaq), mientras que, en 
el discurso, el que habla debe buscar tales efectos y producirlos delibera¬ 
damente con sus palabras. 


Capitulo 20 

281 «El análisis del lenguaje que sigue -«comenta Else— interesa princi¬ 
palmente por lo ^ue revela sobre el estado de la lingüística en tiempos de 
Aristóteles, aunque es posible que todo él, o partes de él, sean ima am¬ 
pliación posterior del texto de Aristóteles». 

«Estoy por decir —anotaba ya Goya y Muniain, pág. 123— que todo este 
párrafo ha sido interpolado é ingerto aquí por algún comentador Griego, 
trasladándolo á la Poética importunamente de los Libros Logicales de Aris¬ 
tóteles, especialmente del que se dice itepl épjxqvEtofq ó de la interpretación. 
De la misma opinión es Metastásio contra Dacier, que se empeñaba en que 
todo esto cuadra muy bien en este lugar». 

Pero no hay razón suficiente para considerar espurio este capítulo, al 
cual un ilustre lingüista de nuestros días, Eugenio Coseriü, en Die Geschichte 
der Sprachphitosophie von der Antike bis zur Gegenwatt, Eine Vbersicht 
(Teil I: Von der Antike bis Leibniz), Stuttgart, 1969, pág. 61, reconoce 
—así como a riepl ¿p|iT)veta^, Analytica Posteriora y Analytica Priora^ 
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gran importancia, tanto objetivamente (en el asi>ecto histórico) como siste¬ 
máticamente, por estos tres motivos: 

«1. Algunas de las soluciones propuestas por Aristóteles siguen siendo 
válidas y son patrimonio común de la filosofía del lenguaje, 

»2. Las soluciones son todavía hoy decisivas para los problemas ulte¬ 
riores, en parte incluso a causa de sus insuficiencias. 

»3, También lo que en Aristóteles aparece todavía como oscuro sigue 
teniendo hoy actualidad, y lo que falta en Aristóteles sigue faltando en 
parte todavía después de una larga historia de la filosofía del lenguaje, y 
no fue hasta Hegel, y en parte no ha sido hasta ahora, objeto de ningún 
estudio metódico, por ejemplo la determinación exacta de la naturaleza 
histórico-social del lenguaje». 

Muy frecuentemente se traduce otoixeíov por «letra». Ya Ordóñez das 
Seijas y Tobar (1626): «Letra se llama una voz individua...» En cambio 
Riccoboni y Heinsio traducen bien por élementum, «Letra» es mala traduc¬ 
ción, porque otoixeiov no significa letra aislada (que en gr. se llamaba 
ypáppa), sino, como signo escrito, un elemento de la sílaba y de la 
palabra escritas. Pero el otcix^Íov puede no ser escrito, sino pronunciado, 
y es entonces un elemento de la sílaba y de la palabra naturales, vivas. 
El OToixcíov «elemento» puede referirse, por consiguiente, lo mismo al 
sonido que a la escritura; pero, aun referido a ésta, significa una «parte 
integrante mínima», no un «signo aislado mínimo». Si se traduce otoixeíov 
por letra (fr. lettre, ingl. letíer, al. Buchstabe), se le hará decir a Aristóteles 
el disparate que le censura Else, quien, después de traducir: «A letter, 
then, is an undivisible sound», comenta: «The author makes the mistake 
that comes so naturally to literata people who are just beginning to reflect 
on language: that of partially confusing the writing system with the speech 
System which it represents» («El autor comete el disparate que se produce 
tan naturalmente entre gentes que, sabiendo leer y escribir, están comen¬ 
zando a reflexionar sobre el lenguaje: el de confundir parcialmente el 
sistema escrito con el sistema oral que aquél representa»). Es falso, eviden¬ 
temente, decir que «a letter is an undivisible sound» (Else), «La lettre est 
un son indivisible» (Hardy), «Buchstabe ist ein unteilbarer Laut» (Gigon). 
Pero Aristóteles no dice «letra», sino elemento, es decir, «parte integrante 
mínima» de la elocución. No está hablando de la escritura, sino del len¬ 
guaje. En Metaf. V 3, lD14a26-30, para explicar la definición de orotxeíov 
«elemento», pone precisamente el ejemplo del elemento del lenguaje: 
OToixeiov XéycTai oó oúyKeuai irpÓTOO évimápxovToq, óbiaipéToo 
elbei etq ^rspov efboc;, oTov (|>6>vqq OToiX£Ía oSv oúyKeitai KCtl 

et<; & biaipsiTai loxocxa, íkcIvcc 6 é ptikít’ eIc áXXaq 4)0>vá<; éxépac; 
£l6ei aÓTOv... «Se llama elemento lo primero, inmanente y específicamente 
indivisible en otra especie, de lo que algo está compuesto; por ejemplo, 
son elementos de una voz aquellas partes de las que se compone la voz 
y en las que finalmente se divide, pero éstas ya no se dividen en otras 
voces específicamente diferentes de ellas.,*» Es cierto que a veces Aristóteles 
habla de «letras» (ypáppata) refiriéndose a la pronunciación (cf. el texto 
de De part. animal citado infra, nota 283). Pero esto lo hacen también los 
lingüistas más modernos y conscientes, como puede verse en este pasaje 
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de E. Alarcos Llorach, Gramática estructural, reimpr. de 1971, págs. 33 s»: 
«Si en este ejemplo de dos cadenas: 

c a 1 

son 

combinamos los diferentes fonemas, obtenemos diferentes palabras: cal, 
can, con, son, sol, san, sal. Cada una de ellas es una cadena que puede 
entrar en el decurso lingüístico (en el texto), mientras que /c/ y /s/ juntas, 
/a/ y /o/ juntas y /i/ y /n/ juntas forman un paradigma que entra en el 
sistema de la lengua». Aunque se trata de fonemas, cuando luego se men¬ 
cionan individualmente se les pone el adjetivo en femenino («juntas») por¬ 
que inconscientemente se pasa a hablar de las letras que representan a los 
fonemas. Lo mismo hacían los griegos, como explica Dionisio de Halicarnaso 
en ricpl aüv0éo., cit. por Coya y Muniain: ypáppara p¿v XéyEzai 6ti 
Y p<y(jqiat<; rioi oripatvSTai' CToixeta 6é 6 ti icdaa (jxüvi*! y^veoiv ¿k 
roóxcov. Xappávei: «se llaman letras porque se representan con ciertas 
líneas, y elementos, porque toda voz se genera a partir de ellos». 

283 La mayoría de los editores y traductores modernos (Hardy, Else, 
Kassel, Gigon, etc.) leen ouvSerf) «compuesta», apoyándose en la versión 
árabe, contra los códices A y B, que tienen oovETq «inteligible». Heinsio y 
Riccoboni traducen «intelligibilís». Defiende ouveTq Bywater. Pittau quiere 
restablecer la autoridad de ambos códices escribiendo oüvcri^, que traduce 
por «comprensibile». A mi juicio, el razonamiento inmediato de Aristóteles: 
«pues también los animales producen voces indivisibles, a ninguna de las 
cuales llamo elemento» invalida ambas interpretaciones. 

No parece que Aristóteles haya podido escribir ooveTÓ «inteligible» por¬ 
que él mismo dice que hay animales que tienen lenguaje (SlóXektov) me¬ 
diante el cual pueden comunicarse y aprender unos de otros. Refiriéndose 
a los pájaros menores (t^v ópvlOov ot piKpóxepoi) expone en De pariibus 
animalium B 660a34-b2, que todos utilizan la lengua para comunicarse 
(itpó(; épiATiveíav óXXftXoiq), pero unos más que otros, de suerte que 
algunos incluso parecen aprender los unos de los otros (<S>(; ¿it* évCcov xal 
pá0T|aiv eívai SokeTv irap* óXX^iXajv). Y remite a lo dicho en la Historia 
animalium, sin duda a lo que cuenta en A 536b 17-19, que los ruiseñores 
enseñan [el lenguaje] a sus crías, pues el lenguaje no se tiene por natura¬ 
leza del mismo modo que la voz, sino que puede formarse (cb<; oó^ ó^o[a<; 
<j)ó<T£i T^<; btaXáKToo oíjoq<; Kal Tqc áXK* TiXáTT£o0aO- 

Los ruiseñores tienen voz por naturaleza; pero el lenguaje tienen que 
aprenderlo de sus padres, igual que les ocurre a los hombres. Por eso, 
como dice unas lineas antes (3-5), todos los hombres sordos de nacimiento 
son también mudos; emiten voz, pero no lenguaje (ó^ví^v ácblocou 
biáXsKTOv 6* oóbEjJilav). Si hubiera ruiseñores sordos, emitirían voz, pero 
no el canto (que es el lenguaje) de los demás ruiseñores. 

Tampoco parece que pueda tratarse aquí de una voz «compuesta». Según 
Aristóteles, hay animales que producen voces «articuladas» y por tanto 
«compuestas». En el mismo lugar, 536a20-22, dice que «tienen lenguaje» 
(^X^t 6iáX£KTov) aquellos animales cuya lengua es bastante plana {óoou; 

perplüx; f\ yX&xTa icXareta) y los que la tienen fina (Kal í>aoi 
lyoooi Xe'xtí^v x1\v yX^TTav). En la página anterior, 535a30, define el len¬ 
guaje diciendo que «es la articulación de la voz con la lengua» (ñiáXEKToq 



314 


Poética de Aristóteles 


6é 3^ xfiq <f)CiJvr¡Q .éoxl xfj yXóxxr) 6Láp0p6XJiQ). Y en otro lugar, Prohl. 39, 
895a7-J0, puntualiza: «los hombres pronuncian muchas letras» (ypáp^axo 
noíyAoc <j>0éyYouoi); de los demás animales, unos no pronuncian ninguna, 
y algunos, dos o tres de las mudas (6óo f] xpía xav á(|><i>vov), las cuales, 
junto con las vocales, constituyen el lenguaje (xaOxa 6é ttoiel pExóc xcov 
(|>C£>vi^ávTCi>v Ti?)v 6iá?k^KTOv). Por otra parte, hay palabras que constan de 
un solo elemento, y, por tanto, no son «compuestas»: f), rj, 6, oó (aunque 
se escriba con dos letras), ¿S, ¿3. Si la definición de elemento fuese «voz 
indivisible de la que se forma naturalmente una voz compuesta», en tales 
palabras, no compuestas, no habría ningún elemento real, sino, a lo sumo, 
un elemento en potencia. 

El sentido que, a mi juicio, debe darse aquí a oov0£xf| es el de «con¬ 
vencional», considerando este término como equivalente a naxá ouv0yjKr|v 
«según convención» y opuesto a <(>6o£i «por naturaleza» (v. luego nota 289). 
Esta interpretación resuelve, creo, todas las dificultades. Aristóteles llama 
elemento [de la elocución] a una «voz indivisible»; pero no a cualquiera, 
sino a «aquella de la que se foixna naturalmente una voz convencional». 
Quedan, pues, excluidas las voces indivisibles de los animales; aunque las 
de algunos formen voces compuestas de im elemento mudo y otro vocal 
que llegan a constituir lenguaje, estas voces nunca son convencionales, sino 
por naturaleza: los ruiseñores tienen por naturaleza voz y el mismo len¬ 
guaje; los hombres tienen voz por naturaleza, pero no el mismo lenguaje, 
porque los lenguajes humanos son naxot oi>v0^kt)v, convencionales. 

2S4 El término -jipoo^oX/) se interpreta diversamente. Hardy: «rappro- 
chement de la langue ou des lévres»; Bise: «the addition of another letter» 
(esta interpretación se halla ya en la, traducción de Ordóñez das Seijas: 
«Letra vocal es aquella que sin juntarse a otra letra hace sonido que se 
pueda oír... Semivocal es la que con juntarse a otras hace otro tal sonido... 
Muda es aquella que no hace tal sonido por sí misma, aunque se junte con 
otra, sino es que sea de las que le tienen...»). Hardy apoya su interpretación 
en De parí, animal II 16, 660a5: xA pév yóp [t^v ypa|i|iáTav] ttíq yX¿>TXT|<; 
eIoI itpoo(3oXat, rá bi ooppoXal xSv «pues [de las letras] unas 

son adelantamientos de la lengua, y otras, encuentros de los labios». 

La interpretación de Ordóñez y de Bise no es aceptable. En primer 
lugar porque TtpoopoXi^ no equivale a una simple «adición»; es de la raíz 
de páXXo, que implica cierta idea de violencia. Además, falla en lo relativo 
a la «semivocal» aristotélica: la S y la P tienen sonido por sí solas, sin 
adición de ninguna otra letra. Tampoco la traducción de Hardy me parece 
adecuada; tendría que mencionar todos los órganos que intervienen en la 
fonación, o no mencionar ninguno: en la pronunciación de la s: no hay 
adelantamiento de la lengua ni acercamiento de los labios, sino de los 
dientes. Por otra parte, en el pasaje aducido, Aristóteles no habla, como 
aquí, sólo de -npoopoXfi, sino de irpoopoXocl ttíq yX¿Txq<; y m>pBoXol t¿5v 
XelXqv. Creo preferible la interpretación de Riccoboni (upoopoXi^ = ícfus), 
reforzada por Heinsio (irpoapoXfi = ictus ac percussio)- 

Probablemente, lo que quiere decir Aristóteles es que los elementos 
vocales se pronuncian sin percusión; es decir, el aire lanzado por el hablante 
no choca aparentemente contra nada, sale sin obstáculo; los que llama 
«semivocales» se pronuncian con percusión: por ejemplo, al pronunciar la 
S. el aire choca contra los dientes; pero tienen sonido por sí solos. Los 
elementos mudos se pronuncian con percusión, pero nunca solos, sino que 
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para haterse audibles necesitan que los acompañe otro elemento de los 
que tienen sonido por sí solos. 

235 Los gramáticos griegos consideraban semivocales los sonidos repre^ 
sentados por las líquidas, la sigma y las compuestas de sigma; 

Platón en el Teeteto 203b incluye el sonido de sigma entre los «mudos», 
pero con una «mudez» distinta, por ejemplo, de la del sonido de beta. La 
sigma, dice, es «cierto rumor» (tj>ó<|)oq tlq), «como un susurro de la lengua» 
(olov oupiTToóor|<; Tr¡q yXóTXTiOi mientras que la beta y la mayoría de 
las otras letras no son «ni voz ni rumor» (oóts oüxe i|íó<l)oq). El 

o «rumor» de la 2 y de la P se produce sin necesidad de que estos sonidos 
vayan acompañados de otro. Es lo que indujo a Aristóteles a formar con 
ellos la categoría de «semivocal», intermedia entre la de «vocal» y «mudo». 
Ya Platón en el Crátilo 424c había distinguido los elementos de las sílabas 
en «vocales» ((jxovi'isvxa), «mudos» (&<|)cavoc Kal fi<|)9ovycx) y «ni vocales ni 
mudos» (<|><ovf|£vxc(. pév o(5, oó pávxoi ye. fi<f>9oyY«), y en el Fileho 18b-c 
habla de <()<avi^Evxa, de otros elementos «que no participan de la voz, pero 
sí de cierto sonido» p¿v oC, 4>0óyyoo 6¿ pExéxovxá xivo<;) Y» final¬ 

mente, de una «tercera especie de letras» (xptxov sXbot; ypappáx<ov) «que 
llamamos mudas» (XEyópEvof o(<(í(i 5 va íniiv). En Retórica 24, 1434b35-37, Aris¬ 
tóteles no tiene en cuenta la categoría de los fipícbcava, y habla sólo de 
^(£)vr\Évj(x y fiíjícovcc, que vendrían a ser nuestras «vocales» y «consonantes», 

236 Observa Else que todo esto es importante para la conservación e 
interpretación de textos poéticos, especialmente de los grandes textos nacio¬ 
nales, como la íííada y la Odisea, De las consideraciones relativas a tales 
textos nació en Grecia la gramática, del mismo modo que nació en la 
India y en otras partes. Por eso la métrica tenía campo más vasto y más 
importante que el del mero análisis de los «metros» de la poesía. El tér¬ 
mino «métrica» corresponde en el lenguaje de Aristóteles a lo que más 
tarde se llamó «gramática». 

287 Del texto tradicional ouvOexi^ á<f><í>voo Kal <í>cdvÍ}v Íx^^xoh;* koI yóp 
xó rP ¿cvEü xou A croXXa(ÍT| Kal pExá xoC A, oíov xó TPA, se seguiría 
que Aristóteles tendría que considerar sílabas también los sonidos com¬ 
puestos de muda más sigma, como ip y que los gramáticos griegos in¬ 
cluían entre los «semivocales». En efecto, si la sílaba es «una voz... com¬ 
puesta de un elemento mudo y otro que tiene sonido», serán sílabas TP, 
nP, AP, 'P. “E, etc., pues los elementos «semivocales» P y 2 «tienen 
sonido». Pero en griego no hay sílaba sin vocal. En Metaf. 1093a22 dice Aris¬ 
tóteles que sería posible escribir r más P con un solo signo (t 5 vóp f 
Kal P EÍTi £v oripEÍov) lo mismo que Z, 'P y H, lo cual parece eauiparar 
los cuatro grupos; pero de ninguno de- los cuatro dice que sea sílaba. La 
versión árabe, citada por Hardv, tiene: nam G et R sirte A non sunt syítaba, 
gtíippe qtium tantum fiant syttaba cum A; sed GRA est sytíaba, Y algunos 
editores del texto griego conjeturaron: kqI ydp tó yp dvEo xou a ouXXaBí^ 
oÓK EOxL, AXXdc pExá xou a, oTov xó ypa; así en la edición de la traduc¬ 
ción de Ordóñez, con el texto griego añadido por Flórez Canseco en 1778, 
y en él texto de «la edición de Glasgua por Roberto Foulis año de 1745», 
seguido por Goya y Muniain en la suya de 1798. Esta conjetura procedía ya 
del Renacimiento, pues Heinsio traduce: «Quippe, exempli gratia, ypí svllaba 
non est, sed si a addatur, ut cum dico ypa». Kassel pone, en la lín. 36, 
aoXXapí] Kal entre óbelos, y anota: «ex Ar sic fere emendaveris oó ooXXapi'i, 
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QüXXap/i se justifica el cambio limitado a negar que rP sea 

sílaba sin A si se admite que la sílaba es una voz compuesta «de un 
elemento mudo y otro que tiene sonido» (¿^ cS<j)óvou xcxl <J)Qvi^v e)(ovto<^)- 
El problema quedaría resuelto sustituyendo aquí <|>covf}v Éx<^vToq por <|)q- 
vi^fiVToq. Aristóteles diría entonces: «Sílaba es una voz sin significado, 
compuesta de un elemento mudo y de otro vocal; pues PP no es sílaba 
sin la A, pero sí con la A, como PPA». Así se ajustaría a la realidad de 
la lengua griega, donde no hay sílaba sin vocal. Cierto que la definición 
aristotélica de la sílaba no sería aún perfecta, pues, de acuerdo con los 
términos utilizados al dividir los elementos en vocales, semivocales y mudos, 
una sílaba podría componerse no sólo «de un elemento mudo y otro vocal», 
sino también de un elemento semivocal y otro vocal, por ejemplo, las dos 
sflabas de Zópoc;; y quedarían fuera de la definición varios tipos de silaba, 
como la que no es más que una vocal, la sílaba inversa (vocal más conso¬ 
nante), la trabada (consonante más vocal más consonante), etc. Pero Aris¬ 
tóteles no pretende aquí agotar la materia, sino que advierte nuevamente 
que el estudio detallado de la sílaba corresponde a la métrica. 

288 Los editores y comentaristas están de acuerdo en considerar el pasaje 
que va desde 56b38 a 57al0: oóv6£apo<;... péoou irremediablemente corrom¬ 
pido. Las conjeturas hechas desde el Renacimiento son insatisfactorias, y el 
texto actual resulta confuso; el sentido que puede obtenerse es oscuro; 
no se percibe claramente lo que Aristóteles entendía por ouvfiEOfioq ni por 
fipGpov. En todo caso, estas designaciones no corresponden a nuestro con¬ 
cepto de «conjunción» y de «artículo». 

289 No sin reparo me aparto de la interpretación tradicional de ouvSetií: 
«composita» (Riccoboni), «quae componi potest» (Heinsio), «un composé 
de sons» (Hardy), «composite sound» (Bise), «zusammengesetzter Laut» 
(Gigon), «composto» (E. de Sousa), «voce composita» (Pittau), etc. Curiosa¬ 
mente, Ordóñez omitió la traducción de oov0£tt^: «El nombre es voz signi- 
fícativa sin tiempo» (pág. 95), sin duda involuntariamente, pues del verbo 
dice: «El verbo es ima voz compuesta, que significa con tiempo». Flórez 
Canseco repara la omisión en nota: «El Griego dice voz compuesta ouv- 
0eTi^». Goya y Muniain traduce: «Nombre es una voz compuesta significativa 
sin tiempo». 

Que la traducción al latín por «composita» no era satisfactoria parece 
indicarlo el hecho de que ya Heinsio vacilase al traducir «quae componi 
potest»; por lo demás, compono y su participio compositus pueden significar 
también «convenir» (en el sentido de «establecer de común acuerdo»), 
«convenido». 

Yo creo que Aristóteles no usó aquí ouv0£t/) para significar que el nom¬ 
bre es «una voz compuesta», «un sonido compuesto», ni, como dice Heinsio, 
«una voz que puede componerse». Esta «composición» no podría entenderse 
como unión de dos o más voces, porque a continuación (líns. 31-32) se nos 
dice que hay nombres «simples», que no se componen de partes significa¬ 
tivas, como yr\ «tierra»; tampoco como composición de sonidos, que es 
la dirección en que Hardy parece querer resolver la dificultad, porque esto 
se aplicaría lo mismo al «artículo» y a la «conjunción», e incluso a la 
«silaba», y, por tanto, no habría razón para ponerlo en la definición del 
nombre y no en la de aquellas partes de la elocución. Es cierto que en 
la definición misma se habla de partes del nombre pépo<; oó6év ¿oti 
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KaO* cx6t6 onf^navTiKóv); pero esto se refiere a los nombres compuestos, 
como se ve por la explicación que sigue inmediatamente. 

Teniendo en cuenta que aóvQsTO^, además de «compuesto», puede sig¬ 
nificar «convenido», «convencional», me inclino a atribuir aquí a ouv0£Ti\ 
este segundo significado. Aristóteles diría, pues, literalmente: «Nombre es 
una voz convencional significativa sin tiempo». Esta interpretación parece 
confirmada por la definición del nombre que da Aristóteles en n¿pl ¿ppn* 
vEÍcx<; 2, 16al9-20: "Ovopa pév oov éoxi aqpavxiKi^ Kaxa oav0iiKir|v 

¿iveo xp<^voo, /i<; pq6¿v pépo^ éoxl oTipavxiKÓv Kex<»pLopévov, «Nombre 
es, pues, una voz significativa según convención, sin tiempo, de cuyas partes 
ninguna es significativa por separado». Esta definición parece coincidir 
totalmente, en cuanto al sentido, con la del pasaje de la Poética que comen¬ 
tamos; lo único que cambia son algunas palabras: Kaxdt oovOiqKqv y 
Kex<^Pi<jpévov en 11. ápii., oüv9ex]^ y Ka0' aoxó en Poét. En mi opinión, 
así como naO’ aóxó equivale a kex^P^^^^vov, oüvOcx^i tiene que equivaler 
a KaxGC auvei^Kriv; de lo contrario se alteraría el contenido de la definición. 
Apoya también esta interpretación la definición de Xóyoq en ílcpl ¿pp. 4, 
16b26-28: Xóyoq 6é écxi oqpavtiKtj Kaxó ouv0i^k71v, fi<; xfiv pepSv 

XL C1)[ICXVTIKÓV ¿ 0 X 1 KEX<»ptupévov, ¿q í^áotq, áXK' oúx <í>q Kaxá<|>aaiq 
r[ dcTióílKxan: («Enunciación es una voz significativa según convención, alguna 
de cuyas partes es significativa por separado, como manifestación, pero 
no como afirmación ni como negación»). En esta definición, Kaxá oov- 
0i^Kí)v «según convención» equivale a oüv0£ti^ en la definición del mismo 
concepto en ia Poética S7a23-24. (Nótese que también en este caso se da, 
como en la definición del nombre, la equivalencia entre Kexcopiopévov, en 
ílepl épp., y Kct0* auxá, en la Poética. Sobre las interpretaciones de Kotxá 
ouv0¿|Ki)v puede verse E. Coseríu, o. c. en la nota 281, págs. 65-68. 

290 «Teodoro» significaría literalmente «don (5¿5pov) de Dios» o «de un 
dios» (0£óq)- Pero, al usarlo u oírlo como nombre propio, nadie piensa 
en su sentido etimológico, y, por consiguiente, no significa eso, sino que 
es simplemente la nominación o designación de un individuo determinado. 
En Hepl ¿ppTivetaq 2, 16a21-22 puede verse otro ejemplo: ¿v yocp x§ KáX- 
Xtiinoq xó ÍTiitoq oó5év aóxó Ka0* éaotó aT)patv£L, ¿SoTXEp év xS Xóy(¿> 

KaXóq ÍTiTioq, «pues en KáXXiitnoq (Calipo), tmtaq ó<caballo») no significa 
nada por sí mismo, como en la expresión xaXóq Ticiíoq («un buen caballo»). 

291 Como se ve, Aristóteles incluye en el concepto de «nombre» el sustan¬ 
tivo («hombre») y, el adjetivo («blanco»). La distinción entre adjetivo y 
sustantivo la introdujeron los gramáticos estoicos en el siglo n a. de C. 

292 «Caso», como puede verse en lo que sigue, es un concepto muy 
amplio, que engloba lo que en la gramática moderna se llama «flexión», 
es decir, la alteración que experimentan las voces declinables o conjugables 
al cambiar sus desinencias no sólo para expresar la relación de «de» o 
«para», etc., sino también la de «singular» y «plural», «masculino», «feme¬ 
nino» y «neutro», y, en los verbos, la «voz», el «tiempo», el «modo», el 
«número», la «persona». 

293 Heinsio y Rtccoboni traducen Xóyoq por oratio, y Ordóñez, por ora¬ 
ción. Pero’^Arístóteles dice que la Iliada es «un solo Xóyoq», y no se puede 
pensar que un poema de varios millares de versos constituya «una sola 
oración». Tampoco podemos decir que sea «una sola locución», porque el 
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término se ha especializado: según J. Casares (cit. por F. Lázaro Carreter, 
Diccionario de términos filológicos, 2» ed, aum., pág, 26S), la locución es 
una «combinación estable de .dos o más términos, que funcionan como 
elemento oracional y cuyo sentido unitario, familiar a la comunidad lin¬ 
güistica, no se justiíica, sin más, como una suma del signihcado normal de 
los componentes». María Moliner, Diccionario de uso del español, s. v. Len¬ 
guaje, señala la inexistencia en español de «una palabra usual específica 
para designar un trozo, pieza o xmiaad de lenguaje de cualquier extensión 
o carácter». «Existen —dice— las palabras ''discurso, oración, parlamento", 
y algunos gramáticos proponen recientemente "enunciado"; pero tienen o 
una aplicación restringida o un uso culto. Por su etimología esa palabra 
podría ser "locución"; pero con éste nombre se designan expresiones que 
no pasan de la extensión de una oración compuesta». 

Creo que, de los términos disponibles, «enunciación» o «enunciado» es 
el mejor. Este término se especializó entre los lingüistas de Praga para 
designar «la porción de discurso que responde a un impulso. La extensión 
de la enunciación puede ser muy variada. Algunas veces, la enunciación 
consiste en una sola palabra..,, pero puede serlo una novela de 600 páginas 
o un tratado de la misma extensión. La enunciación es la reacción semio 
lógica total» (Skalicka, cit. por F. Lázaro Carreter, ib id. pág. 162). 

294 No está claro si Aristóteles pone «la definición del hombre» como 
ejemplo de enunciación con verbo o sin él. La construcción de la frase 
griega más bien sugiere lo primei*o, pues la adversativa áWá «sino que» 
parece separar de lo que antecede la frase ♦ í^óyo-v «puede 

haber enunciación sin verbo». Hardy entiende lo segunao: «Quand on déíinit 
rhomme ¿'nioTripy^í; Sektlkóv (Tóp. 130b[8] il y a «locution f= Xóyo«;] 

sans verba». Pero en este pasaje y otros semejantes (103a28, 132a20, 133a20, 
22) Aristóteles no trata de dar la definición (6poq), sino lo propio (E5iov) 
del hombre; en el último pasaje citado niega expresamente que las palabras 
l'jiioTiíixriq SeKTtKÓv sean una definición del hombre (oüxe 6ta<|íopd( 
oÜT£ ópoq). Más bien parece considerar cómo elementos de la definición 
del hombre ns^óv Síuocv «animal dotado de pies bípedo» {Tóp. 103a27). 
Pero en ningún sitio, que yo sepa, formula esta definición expresamente. 
Bise parece entender lo mismo que Hardy; traduce: «Not every utterance 
is composed of nouns and verbs: for example the definition of man; thus 
an utterance may exist without verb, but it will always have some part 
that means something» («No toda enunciación se compone de nombres y 
verbos: por ejemplo la definición del hombre; así, una enunciación puede 
existir sin verbo, pero siempre tendrá alguna parte que signifique algo»). 

Yo me inclino a pensar que Aristóteles pone «la definición del hombre» 
como ejemplo de enunciación con verbo, no sólo porque la estructura de 
la frase parece indicarlo así, sino también porque las fórmulas aristotélicas 
para definir llevan generalmente verbo. Así, en el libro V de la Metafísica, 
las definiciones terminológicas que lo integran comienzan con el término 
que se define seguido de ^éysxai: *Apxr| ^éyEiai..., ACtiov Xáy£Tc(i... 
Xxoixeiov Xlyexai,.., etc. Una variante de ésta es la fórmula con Xáyco 
seguido o precedido del término que se define; por ejemplo, en la Poética: 
Xéy6) &á éuELoo&ió&q pDGov*.. (51b34), Xéya 6é KÓpiov p¿v... yXSTxav 
6á... (57b3-4), x6 6á áváXoyov Xáyco... (57bl6), á-irXoOv bk Xáyo)... (57b31); 
en estos casos se trata, sintácticamente, de oraciones con verbo, comple- 
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mentó directo y predicado, pudiendo llegarse ai tipo Xéyca bk Xé^iv Etvai... 
(5übl4). Pero la fórmula mas usada es la que ileva el verbo eíjjii en la 
3» pers, sing. del indic. presente: ecriv o5v Tfíay<^bía*,, (4952^*^, f\ biá- 
voia* TOüxo bé ¿oxLv.,. (5Ub5), ecTi bi neoq.,, (büotí); cf. las deíiniciones 
de 6aov -nEpméTEia %ádoq upóA.oyoq, ¿tieloóóiov, 

e^oóoq otcix^lov <j>6)vriev, fuAl^covov, á^oovov C-¿o-2oj, 

ouAAa|3fj fi4), aóvbeop-oq dpQpov (b/aüj, ovopa Ub), p^\íOL U4)i -iixQoiq 
(16>, Aóyoq (23). 

295 Cf. la misma idea en Analíi. PosL 93b35-37, y muy parecida en Metaf. 
1045al2-14. 


Capítulo 21 

296 Aristóteles entiende aquí por «nombre» no sólo el sustantivo y el 
adjetivo, sino también el verbo. Téngase esto en cuenta asimismo para el 
capitulo siguiente. 

297 Cf. supra, nota 290. 

298 Diels, basándose en la versión árabe, sustituyó AlEyaXicoxcúv por 
MaooaA.t<júTQv, según lo cual se trataría aquí de los masatiotas o mar- 
selleses. Hardy, que acepta el cambio introducido por Diels como «la vraie 
legón», anota que ‘EppoKaÍKÓ^aveoq se compone del nombre de tres ríos 
de Asia Menor «cuyo recuerdo debía ser caro a los habitantes de Marsella, 
colonia de Focea». Es éste uno de los pocos casos en que la lección de la 
versión árabe puede prevalecer contra el testimonio unánime de las otras 
fuentes: los «megaliotas» son totalmente desconocidos" en la literatura 
griega. 

Goya y Muniain (pág. 124) pone a Hermocaicoxanto esta curiosa nota 
Irisada de patriotismo nacional y local: «Así nombráron al confluente de 
tres ríos; Hermos, Caico y Xanto: como se pudiera llamar el Duero des¬ 
pués de haber recibido á Pisuerga y Adaja, Pisuergadajaduero: y como Que- 
vedo describiendo los melindres de una damisela remilgada, que se precia 
de culta y ladina, la nombra Cultalatiniparla; y el gracioso Lope de Vega 
Zapaquilda de zape de aquí á la Principal de los gatos en su Gatomaquia, 
comparable sin duda con la Batracomiomaquia de Homero en todas líneas. 
Cierto, que nuestra lengua tiene tanta facilidad como la griega en forjar 
nuevos nombres, ó simples ó compuestos con mucha gracia. No sucede así 
en la Latina, si creemos á nuestro Ouintiliano, que dice Lib. 2. Instit. Res 
tota magis Graecos decet; nobis mimts succedit; neo id fieri natura puto, 
sed alienis favemus: ideoque Koptauy^va mirati sumus; incurvicervicum vix 
a risu defendimus. Pero en esto es sin par la abundantísima é ingeniosísima 
lengua Vascongada». 

299 La yXóSxTa, que traduzco por «palabra extraña», puede no ser un 
nombre, sino un verbo, como el ejemplo aducido en 58b24, donde ¿oGÍei 
es la «palabra propia», y QoivSxaL, la «palabra extraña». 

«Así los Andaluces llaman Guadigeño al que los Castellanos llaman 
puñal». Goya y Muniain, pág. 124. 

201 Od, I 185 y XXIV 308, donde se repite el mismo verso: vT)Cq 5é (loi 
Mott\K£v éit* dypoC vóa^u itóXqoq. 
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302 //, 11 272; S) Ttóicoi, fj iJiopí’ *06üaos6^ éoB^óc ¿opy£v. 

303 Según Vahlen, estas expresiones proceden de los Ka9grppoí {Purifica¬ 
ciones) de Empédocles. 

304 Según Heinsio, no hay pasaje que haya fatigado más a los intérpretes. 
Como tampoco él le hallaba sentido satisfactorio, propuso alterar el texto, 
escribiendo koíI ¿víote upooTLGéaoiv, fiv Toúvopa ex^^» Tipóq o ¿on. La 
alteración es innecesaria. Se trata de un fuerte braquilogismo con doble 
supresión del demostrativo antecedente del relativo; la construcción, alte¬ 
rando el orden de los complementos, podría desarrollarse así: TtpooTLeéaaiv 
[áKEÍvo] upóq 6 éoTi [toDt*] áv0' o5 XáyEi («añaden la cosa a que se 
refiere aquello en cuyo lugar se dice»). En el ejemplo de Aristóteles tenemos 
los términos siguientes: 


1.® 

2,®- 

Aióvócoü 

^iáhr\ 

3.® 

4.® 


áoTTÍí; 


Hay analogía, pues «el 2.° término es al 1.® como el 4,® es al 3.®», Tendremos 
metáfora, a) si en vez del 2.® ponemos el 4.®: Aiovóooo doirtq «escudo de 
Dioniso» (refiriéndonos a la copa); b) si en vez del 4,® ponemos el 2.®: 
"ApeGx; (piákí\ «copa de Ares» (hablando del escudo). 

Aristóteles no ejemplifica lo de que «a veces se añade aquello a que se 
refiere el término sustituido». Creo que podría ejemplificarse así: dXE^TjTTjpfa 
*'Ap£Ci>^ («defensora copa de Ares»), £ü<[)paívouo* áonlq Aiovóooo 
(«regocijante escudo de Dioniso»), Subsisten ambas metáforas, pero se aña¬ 
de en cada caso aquello a lo que se refiere el término sustituido: en el 
primero, se menciona la defensa, que es a lo que se refiere el término 
sustituido «escudo»; en el segundo, el regocijo, que es a lo que se ordena 
la «copa» (término sustituido). 

Las metáforas Aiovóooo áontq para designar la copa y *'Ap£CD<; 
para el escudo aparecen también en Retór. III 4, 1407al6-17, y la segunda, 
nuevamente en 11, 1412b35. La usó Timoteo de Mileto en los Persas (frg. 22 
de la ed. Wilamowitz). «Esta metáfora —según Coya y Muniain, pág. 124— 
parece mas propia de Comedia, que no de Tragedia», 

305 Algunos editores suprimen f] («o») siguiendo la versión árabe, que no 
traduce esta partícula. La tienen las demás fuentes. Pero no conocemos 
la variante de Empédocles. 

306 En Retór. III 6, 1408a7-9 se dice que este procedimiento basado en la 
privación «es bien recibido cuando se emplea en las metáforas analógicas, 
como decir que el sonido de la trompeta es canto sin lira» (es decir, fúne¬ 
bre): £Ó6oKip£Í yótp TouTo év TOK p£Ta<|)opaíc X£yóp£vov taíq dváXoyov, 
olov TÓ <[)ávai TÍ|V oákTtiyycx clvoti \iÍkoq áXopov. 

A continuación parece haber en los manuscritos una laguna ep que ha 
desaparecido el pasaje .relativo al «adorno» (KÓopo^). 

307 Aparece ápT|TÍip dos veces en la Jtiada (I 11 y V 78); gpvuC no está 
en los textos conocidos. 

308 Esta frase corresponde a un texto de Empédocles (Dieis, frg. 88). 
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310 La distinción del género de los nombres, según Aristóteles {Retór, III 
5, 1407b7-8), se remonta a Protágoras, que los dividió en masculinos, feme¬ 
ninos y utensilios (áppeva Kal 6 T)Xea Kal OKeúii). La designación de «uten¬ 
silios» o cosas para el tercer género era más positiva que la de «neutro» 
(= «ni uno ni otro», es decir, ni masculino ni femenino), que se limita a 
negar los otros dos géneros. El término aristotélico jietcc^ú («intermedio») 
es menos acertado aún, pues lo «intermedio» está más próximo a cualquiera 
de los dos extremos que un extremo al otro; y no parece que haya mayor 
proximidad entre el neutro y el masculino o el femenino que entre estos 
dos últimos géneros. La designación de Protágoras es afín a la de la 
gramática alemana: mannlich, weiblich y sdchiich («masculino», «femenino» 
y «de cosa»), aunque tampoco aquí la realidad se corresponde con la ter¬ 
minología gramatical. 

Else considera interpolado todo el pasaje que va desde Aúxáiv 
tSv óvc^aótcov (lín, 9) hasta xccl N Kocl S (lín. 17). Es realmente increíble 
que Aristóteles juntase en tan poco espacio tantas inexactitudes. Pueden 
ser suyas las palabras AótSv tc5v óvopáxQv... xá bí pExa^ó (9-10), 
pues la misma división de géneros aparece en De soph, etenchis ló6bll-12. 
Lo demás habrá sido añadido por algún gramático posterior. En primer 
lugar, hay muchos neutros terminados en N y en Z (2.» decL, tipo iiáxpov; 
3.» decL, tipo yávoq); así se reconoce luego, lín. 17. Hay también femeninos 
terminados en Z o en letra compuesta de Z, como ó&óq y 

X. 

312 Tampoco esto es exacto: terminan en a breve muchos nombres de 
la 1,^ declinación, del tipo 6ó^oc o yXSxTa. 

313 También los hay en P (Í586>p), o en a, como el numeroso grupo de 
los terminados en 


Capitulo 22 

3w Aristóteles usa en este capítulo el término 6vopa con una significación 
más amplia que la de «nombre», es decir, «sustantivo» o «adjetivo»; abarca 
también el verbo, como puede verse en alguno de los ejemplos que vienen 
a continuación. Traduzco, pues, aquí ovo^ta por «vocablo», 

315 Sobre Cleofonte, cf. supra, nota 41. Estáñelo fue un poeta trágico con¬ 
temporáneo de Aristófanes, quien en Avispas 1313 ridiculiza la pobreza de 
Estáñelo diciendo que a causa de sus fracasos había vendido su vestuario. 
También le atacó en Gerytades («El gritón»), comparando las palabras 
de Esténelo con sal y vinagre. En los Aáxcovsq del comediógrafo Platón 
se acusa a Esténelo de plagio. Aten. X 428 A, en una colección de sentencias 
sobre los efectos del vino, cita como de Esténelo el hexámetro siguiente: 
olvo<; Kal <|)povéovTaq áq á(|)pooóvaq ávapáXXEi («el vino incluso a los 
prudentes empuja a locuras»). 

3J6 La metáfora, si no se descubre fácilmente la relación entre los tér¬ 
minos metafórico y metaforizado, se torna enigmática, ininteligible. Quien 
lea por primera vez y sin contexto los versos de García Lorca: 
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En la redonda 
encrucijada 
seis doncellas 
bailan. 

Tres de carne 
y tres de plata, 

se hallará frente a un verdadero enigma. Sólo cuando descubra que el 
poeta está hablando de la guitarra, comprenderá que la redonda encruci¬ 
jada es el orihcio circular que se abre en la caja, y las seis doncellas, las 
cuerdas que vibran al ser pulsadas. Pero Aristóteles restringe más el sentido 
de «enigma» diciendo a continuación que su esencia consiste en unir tér¬ 
minos inconciliables. 

317 «Barbarismo» en el sentido griego de «extranjerismo». Recuérdese la 
dejfinición de yXcocTa «palabra extraña» en 57b4. 

318 Aristóteles explica este renombrado enigma (£Ó6oKipo5v atvLypa) en 
Retórica lll 2, 14U5bl ss. Se trata de la aplicación de una ventosa loiKÓaq 
•KpoopoXij), vaso o campana en cuyo interior se enrarece el aire calentán¬ 
dolo en el momento de aplicarla a una parte del cuerpo para producir una 
revulsión. En la antigüedad solían ser de bronce. La metáfora productora 
del enigma está en el uso del verbo KoXXáco «soldar», que sin embargo llegó 
a usarse más tarde como término técnico de la medicina. 

319 De Euclides el Viejo no se tiene más noticia que su mención aquí 
por Aristóteles. 

320 Como observa Hardy, en el primero de estos malos hexámetros: 

^Emx^ípnv MapaScovábe pabíCovxa («He visto a Epicares que iba 

a Maratón»), la intención satírica se expresa principalmente mediante el 
participio pabC^ovTa, pues el verbo pa5C^<» se usaba casi exclusivamente 
en prosa. El segundo verso está mutilado y es de lectura dudosa. 

321 Odis, IX 515. El sentido se completa con las dos primeras palabras 
del verso siguiente: ó^OaXpoO áXácooev. Se lamenta el Cíclope, cegado ya 
por Odiseo. Un viejo adivino le había predicho que perdería la vista a 
manos de Odiseo; pero él había creído que se trataba de un hombre gigan¬ 
tesco y de grandes fuerzas. «Y ahora, siendo pequeño y débil e insignifi¬ 
cante / rae ha privado del ojo». El verso de Homero resulta hermoso, 
según Aristóteles, por el uso de óXíyoc;, oóti6ocvó<; y ácLKíjq en vez de 
piKpóq, áoeeviKÓq y áEibTjq. que serían palabras corrientes y prosaicas. 

322 Odis, XX 259: Telémaco hizo sentar a Odiseo... «poniendo en el suelo 
un miserable asiento y una pequeña mesa». Nuevamente atribuye aquí Aris¬ 
tóteles él brillo del verso a los adjetivos áeiKéXiov y óXíy^v; si alguien los 
sustituyera por ^oxOt^póv y [jtiKpáv respectivamente, el verso resultaría 
prosaico. 

323 Iliada XVII 265: «la costa brama». El verbo poócooiv. casi onomato- 
péyico, imita el largo bramido de las grandes olas. Con npa^oumv «gritan» 
el verso sería vulgar. «Observemos —advierte Hardy— que si Aristóteles, 
en la Poética, se preocupa sobre todo de la estructura del poema, no es. 
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sin embargo, indiferente a la belleza verbal, y comprende la magia de las 
palabras ilustradas por Homero». 

324 No es seguro que este Arífrades sea el satirizado repetidamente por 
Aristófanes {Caballeros 1280, Paz 893, Avispas 1280 y escolio, Asambleístas 
129 y escolio). 


Capítulo 23 

325 Sobre la unidad de acción de la tragedia, véanse los caps. 7 y 8, 

326 Según Heródoto VII 166, el mismo día. Han opinado algunos que 
Aristóteles, mal informado, había seguido aquí la tradición ática, que no 
veía en la simultaneidad de las expediciones bélicas de persas y cartagi¬ 
neses más que una simple coincidencia; por el contrario, el ataque carta¬ 
ginés contra Sicilia habría sido instigado por Jerges para impedir que 
Gelón, tirano de Siracusa, pudiera ayudar a la Hélade contra los persas. 
Pero esta noticia es tardía (se apoya principalmente en Diodoro de Sicilia, 
siglo l a, de C.) y «probablemente un producto del panegirismo siciliano» 
(Niese, Paulys R. E, d. Cl A, W., 1, Reihe, 13. Halbband, 1009), 

327 En 51a23-30. 

328 Los Cantos Cípricos (o Ciprios), que formaban parte del ciclo épico, 
narraban los orígenes y el comienzo de la guerra de Troya. El nombre 
aparece en las formas toc Kójtpia STq (tóc * éwí ] rd Kó^tpia) o simplemente, 
ya desde antiguo, xd KÓTcpLoc, p. ej., Herod. II 117i év loíot Koítpíoiai; 
pero también xd KojcpiaKd Ttai^axa y aun ai KcmpLanal loiopíat (cf, 
Rzach, Paulys R. E. d. Cl A, W., s. v, Kyklos, 1. Reihe, 22. Halbband, 2379). 
En cuanto a la forma xd Ki/npiKd, que, según Kassel, aparece aquí en los 
mss. A y B y se supone en O, no veo razón para cambiarla, escribiendo 
con Castelvetro xd Kóitpia, como han hecho, entre otros, Hardy y el 
propio Kassel. Heinsio traduce aquí Cypriaca y luego Ex Cypriacis: Ricco- 
boni, en cambio, Cyprica primero, y después ex Cypriis, 

329 La Pequeña litada, como los Cantos Ciprios, formaba parte del ciclo 
épico. La lista de tragedias que, según Aristóteles, podrían sacarse de esta 
epopeya da idea de su contenido. Para más detalles, cf. Rzach, /, c. en la 
nota anterior, 2410-2421. 


Capítulo 24 

330 Cf. supra, 55b33 s. y nota 265. 

331 Cf. supra, S0a8 ss. 

332 En la Odisea hay, efectivamente, agnición de Telémaco por Néstor, 
por Menelao, por Helena; de Odiseo por el Cíclope, por Alcínoo, por Euri- 
clea, por los pastores fieles, por Telémaco, por los pretendientes, por Pené- 
lope, por Laertes, hasta por el viejo perro doméstico. 

333 Supra, 51all-15. 

334 Esta frase se ha interpretado a veces como fundamento de la «unidad 
de lugar» en la tragedia. Pero Aristóteles se limita aquí a decir que la 
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tragedia sólo puede representar los hechos que los actores pueden imitar 
en la escena, y no otros que al mismo tiempo pueden suceder fuera de 
ella. De esto no se sigue ninguna norma. Teóricamente nada impediría 
representar sucesivamente partes de la acción que sucedieran en lugares 
diferentes. 

535 El «metro heroico» de la poesía griega es el hexámetro dactilico 
cataléctico. Como es sabido, consta de cinco dáctilos más un troqueo 

o espondeo pudiendo todos los dáctilos ser sustituidos por 

espondeos. Tal sustitución rara vez se dá en el quinto pie; cuando esto 
sucede tenemos un hexámetro espmtdaico. La métrica de las lenguas mo¬ 
dernas, en particular la de las románicas, basada fundamentalmente en el 
número de sílabas y en los acentos de cada verso, no puede reproducir 
el ritmo del hexámetro grecolatino. Todos los intentos hechos en este sen¬ 
tido han fracasado. El verso heroico por excelencia en estas lenguas es el 
endecasílabo. Coya y Muniain comenta: «Mendoza escribió la vida de 
nuestra Señora en romance ordinario, y Lope la de San Isidro en quintillas: 
mas no se les disimulan ni este, ni otros defectos; dadoque sean estimados 
por el castellano castizo. Mejor lo entendiéron en todo y por todo Camoens 
en su Lusiada y Ercilla en la Araucana» (págs. 127 s,). 

336 y 337 cf. nota 83. 

338 Cf. supra, 47b21 s. y nota 29. 

339 Supra, 49a24. 

340 El poeta, al hablar personalmente en el poema en vez de hacer hablar 
a sus personajes, no es imitador ni, por consiguiente, poeta, ya que, según 
51b28, el poeta «es poeta por la imitación». 

341 Alusión, sin duda, a las epopeyas cíclicas, en que dominaba lo narra¬ 
tivo a expensas de lo dramático. 

342 Coya y Muniain explica: «esto es, otro sugeto con su carácter y cos¬ 
tumbres propias: como Dioses, Diosas, Ninfas; y aun el sueño y caballo 
de Aquiles» (pág. 128). 

343 lUada XXI 136-247. Metastasio, citado por Goya y Muniain (pág. 128), 
comenta: L'insegnamento é per se chiarissimo e magistrale; ma non é cosi 
per noi lucido Tesempio, di cui si vale Aristotile per renderlo piü inteh 
ligibile». 

Son varías las circunstancias irracionales que se dan en la persecución 
de Héctor por Aquiles: 1) Héctor espera a su adversario ante las puertas 
Esceas, impaciente por llegar con él a las manos, sin atender a las súplicas 
y lágrimas de Príamo y Hécuba para que se refugie en la ciudad; mas, 
apenas ve cerca de sí a Aquiles, se echa a temblar y huye espantado; 
2) Aquiles, velocísimo en la carrera, no puede dar alcance a Héctor, que, 
animado y fortalecido por Apolo, logra completar tres vueltas en torno 
a la ciudad; no obstante, cada vez que Héctor trata de acercarse a las 
puertas de la ciudad, Aquiles se le adelanta y le corta el paso; 3) en la 
cuarta vuelta, Apolo abandona de pronto a Héctor, y acude Atenea en favor 
de Aquiles. Detiénese éste por consejo de la diosa, que, tomando la forma 
de Deífobo, persuade a Héctor a enfrentarse con Aquiles. En todo este 
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conjunto de circunstancias irracionales, el hecho de que Aquiles, mientras 
perseguía a Héctor, hiciera señas a sus tropas para que no disparasen 
contra el héroe troyano, es casi lo único razonable si se tiene en cuenta 
la explicación del verso 207: «no fuese que alguien alcanzase la gloria 
de herirlo y él llegase en segundo término». Pero, si la persecución se 
pusiera en escena, este detalle —Aquiles corriendo con toda su alma detrás 
de Héctor y haciendo al mismo tiempo señales con la cabeza para contener 
a sus tropas— provocaría la risa de los espectadores. «Qué sería —comenta 
Coya y Muniain— ver en el tablado egércitos enteros de varias naciones 
como unos estafermos, porque Xaotai 5* dváveuE nap^ari 8Coq ‘Axiíaeóc:. 
y el miserable Héctor huyendo de su enemigo; que pasa por las puertas 
de Troya, y no hay quien se las abra!» (pág. 128). 

^ Ct supra, 55aI2-16 y nota 243. 

^5 Con el nombre de NlTitpa («Lavatorio») solía designarse el libro XIX 
de la Odisea, especialmente su segunda parte. Aquí se refiere Aristóteles 
al pasaje comprendido entre los versos 164-249. Odiseo, al preguntarle Pené- 
lope por su estirpe, le miente haciéndose pasar por un cretense llamado 
Etón, que ha recibido en su hogar a Odiseo. Y describe con tal exactitud 
la vestimenta de su supuesto huésped, que Penélope se convence de la 
verdad de su relato, mediante el siguiente paralogismo o falso razonamiento: 
Este hombre recuerda exactamente los vestidos que llevaba Odiseo; luego 
es cierto que lo tuvo en su casa. No se le ocurre pensar que otros hombres, 
y en particular el propio Odiseo, conocían la vestimenta de éste. 

Hardy observa que las palabras itapádeiyiia... N(itTp<av son sin duda 
una nota de curso que seria desarrollada por Aristóteles en la explicación 
oral. 

3^ Parece irracional, en efecto, que, habiendo Edípo vivido durante veinte 
años en Tebas casado con Yocasta, pudiera desconocer cómo había muerto 
su antecesor en el trono. Pero esta ignorancia irracional está fuera de la 
obra. 

347 En Electra comete Sófocles un anacronismo cuando el Pedagogo, 
fingiéndose mensajero llegado de Delfos, anuncia a Clitemestra que ha 
muerto Orestes en las carreras de los Juegos Píticos, precipitado del carro 
y arrastrado por sus corceles. Como ya anotó el escoliasta a los versos 49 
y 689, los Juegos Píticos, en la forma descrita por Sófocles, no existieron 
hasta el siglo vi. Hardy pone en duda que este anacronismo sea el áXoyov 
a que aquí se refiere. Aristóteles. 

34« Los Mistos, obra perdida de Esquilo. El personaje que llega de Tegea 
a Misia sin decir palabra es Télefo, de cuyo silencio se burlan algxmos 
comediógrafos. 

Odisea XIII 116 ss., donde se narra cómo los feacios que han llevado 
a Odiseo hasta ítaca lo depositan dormido en la playa y reembarcan sin 
despertarlo. 

^ 350 Este consejo práctico manifiesta no sólo gran perspicacia, sino tam¬ 
bién experiencia literaria nada corriente. 
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Capitulo 25 

351 Opina Bise que esta sección no pertenece al cuerpo de la Poética. 
Le parece un compendio de materiales recogidos y publicados en otra parte, 
y añadidos aquí posteriormente, como apéndice al estudio aristotélico de 
la épica. Los «problemas» homéricos, o en general épicos (aunque en su 
mayoría solían ser homéricos), constituían casi un género literario, popular 
ya en el siglo v; consistían en diversas acusaciones contra el poeta, y 
contestaciones en su defensa, «El punto de vista de la sección 25 —dice 
Else— es el de un abogado que redacta un alegato». Y debe observarse 
—^añade— «que muy poco de lo que se dice en él tiene algo de común con 
la doctrina fundamental de Aristóteles sobre la poesía. Hay algunos indicios 
de que originariamente puede haber precedido a la Poética» (pág. 112). 

352 Cf. 48a5, 50a26, 54bl0 ss., etc. 

353 Cf. 58al-8. 

354 Argumento contra Platón, que había insistido en la necesidad de 
«corrección» {óp06TT|?) en la poesía (cf., por ej., República X 601d-e, y 
Leyes II 653b-660). Platón pensaba que se debía aplicar a la poesía el 
mismo criterio que a la política. 

355 Traduzco según la corrección de Vahlen, que estableció una laguna en 
el texto gr. entre |jii|jiVíoc(cr8at y dSovaptav, y la llenó con estas palabras: 

év tS pi^i^oaoOai (sive d'ncpyóocíoGai) 6i*). 

356 Aristóteles, que escribió un tratado sobre el modo de andar de los 
animales: riEpl itopelctq t;<í)Qv {De incessu animalium), en cuyo cap. 14, 
712a23-b22, describe la andadura de los mamíferos, no parece haber cono¬ 
cido cuadrúpedos ambladores, es decir, que adelantan al mismo tiempo las 
dos patas del mismo lado. La jirafa arabia espontáneamente, y el caballo, 
si se le adiestra. 

357 Platón, República X 599-600, censuraba a Homero porque, descono¬ 
ciendo la medicina, la estrategia, la política, etc., aparentaba en sus cantos 
conocer estas artes. Aristóteles replica distinguiendo dos clases de errores 
en la poética: uno, consustancial a ella, que se da cuando el poeta imita 
mal el objeto elegido: otro, puramente accidental, cuando el poeta imita bien 
su objeto pero le atribuye algo oue no tiene. «La poesía —comenta Batteux, 
trad. de Flórez Canseco. pág. 227— esencialmente no es otra cosa que una 
imitación, y asi no puede recaer sobre ella otra cosa que el haber imitado 
mal. La elección de los obgctos no le toca en rigor, ni tamooco la igno¬ 
rancia personal del poeta. Puede hacerse juicio de la poesía por la pintura, 
pues en ésta hay dos clases de defectos: pintar mal una cierva es un 
defecto contra el arte, un defecto del pintor como pintor; pintarla bien, 
pero con cuernos, no teniéndolos la cierva, es defecto del mismo hombre, 
pero no como pintor». 

358 Cf. supra^ nota 343. 

359 Aunque admite el artículo masculino (6 para designar 

al macho, solía emplearse el femenino (t^ 2 Xcc(j)o<;) indistintamente para 
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el macho y para la hembra; así en el refrán que cita Aristóteles en Fíepl 
Tcx loTopíwv (Historia de los animales) I 611a27: oi5 at ^X<x<^oi xó 
Képaxa ánopáWouoi («donde los ciervos mudan los cuernos»), que aludía 
a algún lugar muy remoto y escondido. Expresiones semejantes podían 
hacer creer al desconocedor de estos animales que también las hembras tenían 
cuernos. Es lo que parece haberle ocurrido a Píndaro, que en la Olímpica 
III V. 52 menciona «una cierva de cuernos de oro» (xpooóKepcov D.a<{)ov 
0^\£iav). 

^ Jenófanes de Colofón, poeta filosofante del siglo vi a. de C., combatió, 
en la parte polémica de su teología, la opinión de la gente, censurando en 
particular las concepciones homérica y hesiódica de los dioses como seres 
inmorales (cf. G. S. Kirk y J. E. Raven, Los filósofos presocráticos, trad. 
esp. de Jesús García Fernández, Madrid,' 1969, 240-242); pero en su filosofía 
natural esgrimió esa misma opinión popular contra las lucubraciones físicas 
de la escuela filosófica de Mileto (Ibidem, 255). 

Iliada X 152-153, No se ve bien por qué estas palabras de Homero 
podían plantear un problema. Goya y Muniain piensa que las lanzas debían 
estar «enristradas hacia el enemigo á punto de pelear^ como es costumbre 
en tiempo de guerra» (pág. 129). Pero, teniendo en cuenta que los compa¬ 
ñeros de Diomedes, a quienes se refiere el poeta, estaban durmiendo en el 
momento descrito, tan a mano Ies quedaban las lanzas hincado el recatón 
en tierra como si las tuvieran echadas en el suelo con la punta dirigida 
al enemigo. Quizá Aristóteles aluda no sólo a las palabras citadas, sino al 
conjunto del pasaje, que sigue así:,T?iXE Sé ya>KÓ<; / &<; te oxEpoicí) 

Ttaipót; Atóc; («y a lo lejos el bronce / brillaba como el relámpaejo del 
padre Zeus»). Én efecto, si, por estar las lanzas clavadas en tierra con las 
puntas hacia arriba, su brillo podía verse de lejos y delatar dónde se 
hallaban los compañeros de Diomedes, quizá habría sido mejor que el poeta 
representara de otro modo la posición de las lanzas. Pero no puede censu¬ 
rársele que se atuviera en este caso a la verdad histórica. 

^ litada I 50. Aquí parece considerarse «palabra extraña» oópcóc con 
el sentido de «centinela», siendo su sentido propio el de «mulo». En este 
sentido, efectivamente, aparece también en Hesíodo, Obras y días 794. etc. 
En cambio, con el significado de «centinela», fuera del pasaje en cuestión, 
sólo se halla en litada X 84: xtv* oóp^cov fiiTi^lievoq ^ riv* éxotíptóv. 

Pero este verso, tachado ya por Aristarco, ha solido considerarse como 
espúreo. Por lo demás, que en litada T 50 se trata de «mulos» y no .de 
«centinelas» parece claro por la coordinación de oópñaí;.,. Kal Knvotq 
(«mulos... y perros»), términos contrapuestos por iipSxov («en primer 
lugar») y ofóxoíat («después a elfos mismos», es decir, a los dáñaos) 

en el verso, siguiente. 

363 En ediciones de la litada, St; xoi... El sentido pronio de EÍPoq 
es «aspecto» en general, v eí8oq KotKÓc; se entendería normalmente como 
«de mal asnecto», «contrahecho», lo cual parece ononerse a lo oue el poeta 
añade inmediatamente: AXkoí ito8<5)KTiQ («pero licrero de pies»). «El oue 
obgetaba esto á Homero —comenta Gova y Muniain— tenia por grande 
impropiedad que un hombre contrahecho fuese ligero de pies» (nág. 129). 
La dificultad desaparece si entendemos £Í8o<; como «palabra extraña» con 
el sentido de «rostro», que es el que parecen darle los cretenses al llamar 
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eóeiSé^ a la «hermosura de rostro». En efecto, un hombre «mal encarado» 
(tal sería el sentido que habría que dar aquí a £T8o<; Kanóg) puede ser 
rapidísimo de pies. 

364 Iliaáa IX 203. No sabemos en qué puede apoyarse la interpretación 
de ^©pÓTepov como palabra extraña con el sentido de «más rápidamente». 
Los intérpretes se muestran unánimes al entender «más puro», es decir, con 
menos agua, referido al vino. Al reproche que quizá se hacía a Homero 
diciendo que las palabras puestas en boca de Aquiles podían dar a entender 
que éste consideraba a Odisco y a sus compañeros como dados al vino 
{olvó(|>XüY£q), podía contestarse, sin recurrir a la palabra extraña, que 
implicaban, por el contrario, una muestra de particular estima. 

3^ Los griegos solían citar a Homero de memoria, y a veces, como en 
este caso, con bastante descuido. Hay en la cita una especie de cruce de 
dos pasajes de la Ilíada: II 1-2, áWoi p¿v pa 0 eoí te koI ávépeq Ittjioko- 
püoxat / £55ov iravvóxioi, y X 1-2, fixXoi p.¿v Tiapó: vqoolv áptoTT^eq 
novotx«>-^v eSSov xavvóxioi. Las palabras reproducidas en nuestro texto 
coinciden literalmente, si prescindimos de la omisión de lititoKopuOTaí, con 
las de II 1-2; pero el texto de la Poética no se refiere a este pasaje, sino a 
X 1-2, como se ve por lo que añade: «y al mismo tiempo dice: ^ciertamente, 
cuando dirigía la mirada... el tumulto'», donde el texto de la Poética: 
fj Toi éq TObíov TÓ TpcDiKÓv á9p/|oei£v reproduce exactamente el verso 
11 de X, y, saltándose el verso 12: Saópa^EV itópa icoXXá, toe KatExo 
MXió0i irp6, sigue con parte del 13: aóXwv cfupiyycov xC* S^íabóv 

[t* áv9p¿iici)v], donde nuevamente omite ¿voin^v y ávOpó'Koov, con lo cual 
se producen aparentemente, si no se tiene en cuenta las palabras omitidas: 
Octópa^ev y évoTi^v, dos desplazamientos del sentido, pues 6pa8ov quedaría 
como complemento de á0p/io£i£v y» al mismo tiempo, referido a aóXwv 
y oopíyycov, cuando en realidad se refiere a áv0p¿>Tw»v, mientras que 
ctóX. y oop. se refieren a évoTií^v «sonido». 

No convence la corrección de Graefenhan, que sustituyó en la Ifn. 16 
fiXXot por irávxeq contra, todos los códices de la Poética y contra la 
tradición unánime de los dos versos homéricos {II 1 y X 1). La aparicióp 
de TOivXEq en la lín. 19 se debe quizás a influjo del primer componente 
de TOvvóxtoi. última palabra de la primera parte de la cita, y más aún 
al sentido de fiXXot en ambos pasajes homéricos, pues al contraponer en 
II 1-2 la vigilia de Zeus, y en X 1-4 la de Agamenón, al sueño de los 
dioses y de los hombres, fiXXoi «otros» viene a ser sinónimo de irdvxeq 
«todos» (excepto Zeus, en el primer caso; excepto Agamenón, en el segundo). 

Riccoboni refiere la metáfora del primer ejemplo a iravvóxici: «per 
translationem dicit totam noctem pro parte noctis» («dice por metáfora 
toda la noche en vez de parte de la noche»), y !a del segundo, al verbo 
áOpi^OEiev, que significa «contemplar, dirigir la mirada», cuando aquí se 
trata propiamente de «oír» («respiceret pro audiret, per translationem»), 

366 Itlada XVni 489 y Odisea V 275: o(y) 5 * éoxi XoExpSv 

* Oxea voto («ella sola no es partícipe de los baños del Océano»). Se refiere 
a *'ApKToq «la Osa Mayor». 

367 Estas palabras no se hallan en el texto actual de la Itiada. Tendrían 

que estar al comienzo del canto 11, donde el verso 15 sería probablemente 
en el texto que conoció Aristóteles: Xiooopévq, 6t6op£v hi ol cCxoq 
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ápáoOai, Aristóteles se refiere a ellas en riEpl ocxfíiaTitóv éXéyxcov 166b6-8: 
Kal TiEpl TÓ évóitviov ToO ’Ayapájivovoq, óxi oÓK ocótó^ 6 Z€6<; eühev 
«dí^ojiEV 6é ol dpáoQoci», ¿XXá évLmv((^ ¿veráXAETo &L&óvai 

(«y lo relativo al sueño de Agamenón [lo resuelven diciendo] que Zeus 
mismo no dijo *le concedemos satisfacer su deseo*, sino que ordenó al 
sueño concedérselo»). Parece que se censuraba a Homero por haber pre¬ 
sentado a Zeus mintiendo descaradamente, Pero los defensores del poeta, 
al parecer siguiendo a Hípias de Taso (del que ni siquiera sabemos con 
seguridad si era el sofista; cf, Diels, frg, B 20), solucionaban la dificultad 
cambiando el acento de 5(Soizev y convirtiéndolo en 6i5ó^ev, infinitivo 
con desinencia eolia. El texto de IlEpl oo<{)iaTiK©v i\iyy^<av en la edición 
de Bekker trae 6L66vai, pero óióópev se lee en el que reproduce en nota 
ad tocum Goya y Muniain, que hace este sabroso comentario: «y lo del 
sueño de Agamemnon, diciendo, que no fue Júpiter quien dijo en su persona 
6[5opev dárnosle con acento en la antepenúltima; sino que mandó al sueño 
didópEv darle, con acento en la penúltima, que así es infinitivo, y no 
primera persona del plural de presente de indicativo. Estos reprensores 
tenían por absurdo, que Júpiter digese, que le daba ocasión de gran gloria 
al Rey Agamemnon; quando si creyese al sueño, sería la risa y fábula del 
mundp. Mas los defensores, mudando el acento, atribuían el dicho al sueño 
engañoso, que no es marabilla que mienta. Pero si Júpiter mandó al sueño 
que digese la mentira, por ventura no es igual inconveniente? Yo diré 
siempre con Cicerón: Sed fingebat haec ffomerws, et humana ad Déos 
transferebat; divina mallem ad nos [«Pero fingía estas cosas Homero, y 
transfería a los dioses los atributos humanos; más quisiera yo que transfi¬ 
riese a nosotros los divinos»] (pág. 130). 

^ Iliada XXIII 328. Comenta Goya y Muniain, pág, 130: «...corrigen un 
verso de Homero contra los que redarguyen de haber dicho absurdamente 
(de un palo seco) dó cierto está podrido por la lluvia [traducción de tó 
pév o5 KatocTióOETai 5jiPp<p], defendiéndole con leer tó oC con acento agudo 
(y así significa nó, y no dó 6 donde, como es el significado de o5 con 
acento circunflejo)». Tal es la solución que da Aristóteles en riEpl ao<|>iati- 
kSv iKiyycáv 166b5*6: Xóouoi yóp auxó xfj irpooo5(QC, XéyovxEq xó o5 
ótóTEpov («solucionan esta dificultad por el acento, pronunciando ob más 
agudo»). Podría objetarse que la negación en oó KccxaTióOExai no podría 
llevar acento agudo. Pero Aristóteles no dice que los partidarios de la 
solución a que se refiere pusieran a oó tal acento, sino que pronunciaban 
esta palabra «más, aguda» [de lo que se pronunciaría o53 o, simplemente, 
«un tanto aguda», como le correspondería (aunque como proclítica no tenía 
acento) por el lugar que ocupaba en el verso al comienzo del cuarto pie. 
En las ediciones de la Iliada ha prevalecido oó. 

^ Frg. B 35, w. 14-15 (Diels). Las últimas palabras de Empédocles tienen 
significado diverso según se separen; si ponemos coma después de te 

(«y las puras»), tendremos el sentido: «y las cosas [ahora] puras estaban 
mezcladas antes»; pero si ponemos la coma después de nptv «antes», el 
sentido será: «y las cosas que antes eran puras estaban [ahora] mezcladas». 
Eudoro de Sousa (pág. 251) piensa que el único sentido concorde con la 
doctrina de Empédocles se obtiene poniendo la coma entre itpív y KáKpnxo. 
Y lo mismo O. GIgon. que traduce: «und was rein gewesen war, mischte 
sich jetzt» («y lo que había sido puro, se mezcló ahora»), Eise, por el 
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contrarío» traduce: «and [became] unmixed» / [things] before inixed»« 
Hardy se muestra cauto: «celles qui étaient purés auparavant se trouvaient 
mélangées», dejando al lector que ponga la coma a su arbitrio, antes o 
después de «auparavant»* También en mi traducción puede ponerse la coma 
antes o después de «puras»: no conociendo bien la doctrina de Empédocles, 
cualquier decisión sería arriesgada. Las palabras de Aristóteles no dan 
pie para ella. 

^70 Iliada X 251-252: Tiap(J)xTjKEV 6¿ nXá© / xSv 6óo jiotpátov, Tpirátr] 
5* Kxt potpoc XéXeiTCTOCi (<<Ia noche ha recorrido más / de las dos partes, 
pero todavía queda la tercera parte»). Un escolio del ms. Venetus 453 (B) 
ha conservado el problema, con la solución atribuida a Aristóteles; solución 
que Hardy caliñca de más pueril que el problema mismo. Éste era: si la 
noche ha recorrido más de dos terceras partes, ¿cómo puede decir Odiseo 
que todavía queda la tercera parte? En la solución atribuida a Aristóteles, 
la anfibología afecta más bien a t©v fióo poipá6>v, lo cual bastaría para 
dudar de que tal solución sea suya, pues en el texto de la Poética se dice 
expresamente que el sentido doble corresponde a TtXeí©. Por lo demás, un 
escolio del ms. Venetus 454 (A) señala el verso 253 como sospechoso, porque 
I) el querer precisar con exactitud de astrónomo el tiempo ya pasado 
y el todavía disponible no es propio de Homero, y 2) tampoco lo es el 
uso del artículo en genitivo plural ante 86o. pues Homero dice ot 8óo 
y Toóc 660, pero no to^v 6óo ni Tot<; 660. 

^71 ¿Por qué la mezcla de vino y agua, aunque tenga tanta agua como 
vino, se llama vino y no agua, o por qué no se le da otro nombre que 
mencione o recuerde los dos componentes? Aristóteles explica tal designa¬ 
ción por «la costumbre del lenguaje». La costumbre se «debe sin duda a 
que en la mezcla persisten, aunque diluidos, el sabor y el color del vino, 
porque el agua no tiene de suyo tales accidentes. 

372 Iliada XXI 592. Y en XVIII 613, al describir las armas que Hefesto 
fabrica para Aquiles, el poeta menciona Kvr|pT6aq áavoo KaooiTápoto 
(«grebas de maleable estaño»). En ambos casq^ «grebas de estaño», siendo 
las grebas de bronce, pues de estaño apenas ofrecerían resistencia. (Algunos, 
no sé con qué fundamento, han pensado que KaooCTepot; designaba primi¬ 
tivamente, y también en Homero, no el estaño, sino una mezcla de plata 
y plomo de la que se fabricaban corazas, escudos y grebas.) Homero llama, 
pues, «estaño», en los pasajes citados, a lo que se suele llamar «bronce», 
es decir, la aleación de cobre y estaño; y lo llama así, según Aristóteles, 
por lo mismo que se llama «vino» a la mezcla de vino y agua. Sin embargo, 
en la citada aleación metálica domina con mucho el cobre (^aXKÓq: 75% 
como mínimo). 

Es curioso que, siendo tan antiguo el procedimiento de la aleación de 
cobre y estaño, su resultado no tuviera en griego nombré peculiar, pues 
se llama también «cobre», como el elemento predominante, o 

XaXxóq K£Kpa|iévo<; «cobre mezclado». Tampoco en lat. aes significaba 
propiamente «bronce», sino «metal» o «mineral metalífero», aunque por 
extensión se aplicó especialmente a la aleación de cobre y estaño. La 
palabra «bronce» (al., fr., ingl. brome) es tardía en las lenguas europeas; 
procede del it. bronzo, atestiguado en lat. medieval como brundium, de 
origen incierto, probablemente reducible a una designación del cobre, tanto 
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si se deriva del persa hirini «cobre» como si se apoya en el lat. aes 
Brundusi «cobre de Brindis». 

373 La palabra x«^Keó^ «broncista» existía en griego cuando aún no se 
trabajaba el hierro. Por extensión se aplicó más tarde al «herrero». 

374 Por lo mismo que se llama xa^Keó<; «broncista» al que trabaja el 
hierro, se dice de Ganimedes «que escancia el vino a Zeus» (Ail otvoxosúeiv), 
aunque lo que escanciaba era néctar. En ambos casos «la costumbre del 
lenguaje» motivó la ampliación del significado de la palabra. (En Ilíada IV 
2-3 leemos también: ^etót 6é otpLoi TiÓTvia / váKxap é^voxÓEi, «y en 
medio de ellos la augusta Hebe / escanciaba néctar»). 

No hay razón para alterar el orden de los ejemplos que pone Aristóteles, 
como se ha hecho en ediciones modernas, pasando S8ev elpTirai... oívov 
a la lín, 28, después de olvóv (jioccnv sívai, y óGev itsuolTiTai... xao- 
ciTépoio a la lín. 30, después de ápya^o^évoüq (así J. Hardy, que anota 
en el aparato crítico: «28-31 duorum exemplorum 60ev efpTiTai... 80ev 
TOTroÍT^Tai in codd. locus permutatus est», y en su traducción E. Schlesinger 
y O. Gigon). Riccoboni mantiene el orden correcto, como también Heinsio, 
Y Bekker lo conserva igualmente. Este orden, además de ser el de los 
códices, es mucho más lógico: Por la costumbre del lenguaje se llama 
«vino» a la mezcla de vino y agua, y «broncistas» a los que trabajan el 
hierro. Pues bien —se razona implícitamente—, si se llama «vino» a la 
mezcla de vino y agua, no debe extrañamos que Homero llame «estaño» 
a la mezcla (aleación) de estaño y cobre; y si llamamos «broncistas» a los 
que trabajan el hierro, no debe sorprendernos que el poeta diga de Gañí- 
medes que «escancia vino» cuando escancia néctar. El primer ejemplo se 
basa en la paridad de dos mezclas; el segundo, en la de dos actividades. 
En ambos se produce una especie de metáfora o traslación, desde lo que 
ya es costumbre del lenguaje: llamar «vino» a la mezcla de vino y agua, 
y «broncista» al que trabaja el hierro, a casos similares: llamar «estaño» 
a la mezcla de estaño y cobre, y «escanciador de vino» al que escancia 
néctar. 

375 El pasaje homérico se halla en litada XX 272. La pesada lanza de 
Eneas perfora dos de las cinco capas con que Hefesto había hecho el 
escudo de Aquiles, «pues cinco capas había juntado el [dios! coío: dos 
de bronce; dos, en el interior, de estaño, y una de oro» (w. 270-272); «en 
ésta, pues, se detuvo la broncínea lanza». Parece contradictorio que, tal 
como estaba constituido el escudo, la lanza atravesara dos capas y se 
detuviera en la de oro. Había, primero, dos capas de bronce; luego, en el 
interior, dos de estaño, y, finalmente, una de oro. Sin duda en la enume¬ 
ración se toma como punto de partida la parte cóncava del escudo, pues 
parece lógico que la capa de oro estuviese del lado más visible. En tal 
caso, la lanza, que ha perforado dos capas, se detiene en la tercera, que eS 
la segunda de las dos de estaño. Y si, para evitar la contradicción; se dice 
que la capa de oro estaba en la parte cóncava, y las dos de bronce, en la 
convexa, como las dos de estaño están «en el interior», entre el bronce y 
el oro, resultará que la lanza, al perforar las dos de bronce, se detiene en 
la primera de estaño. ¿Cómo puede Homero decir que se detiene en la 
de oro? 
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La solución que daban los antiguos, tal como se conserva en los escolios 
de los Veneti A y B, es la siguiente: la lámina de oro ha amortiguado 
el ímpetu de la lanza, de modo que ni siquiera puede ya atravesar la 
segunda capa de estaño, a pesar de ser éste el metal más blando de los 
que componían el escudo. La detención de la lanza se debe, por tanto, 
a la lámina de oro, Hardy observa que esta solución, que recuerda la 
casuística moral del célebre jesuíta vallisoletano Escobar y Mendoza, 
afecta más a ¿oxeto que a tp. Goya y Muniain aduce otra, ingeniosa, pero 
también inconsistente: «Zoilo [el objetante contra Homero] debia consi¬ 
derar, que IXaooe aquí no significa pasar, sino abollar: y así la lanza dobló 
las dos láminas, la de oro, y la primera de estaño, pero ninguna pasó; 
porque la embotó la de oro, y luego resurtiéron las dos vueltas á su 
estado por la virtud elástica». El texto: 66 ü> ^Xaooe 6iát TtXüxcíq («pasó a 
través de dos láminas») no permite tal interpretación. 

Ya Aristarco atetizó los cuatro versos 269-272, basándose en que el 
escudo fabricado por Hefesto debía ser totalmente invulnerable, y cuando 
el verso 268 reaparece en el canto XXI, en un contexto muy semejante a 
éste, no lleva ninguna añadidura. 

^7* Quizá el mismo que Platón menciona en Ion 530d, al lado de Metro- 
doro de Lámpsaco y Estesímbroto de Taso, como gran conocedor de 
Homero. 

577 Icario, según Odisea I 329, se llamaba el padre de Penélope {xoópp 
Mxapíoio, TC€pÍ4)pcov nqvtXóiteLa), abuelo, por tanto, de Telémaco. El error 
parece estar en suponer que el padre de Penélope tenía que ser lacedemonio. 
Partiendo de este supuesto, algunos críticos de Homero consideraban absur¬ 
do que el hijo de Odiseo, al ir a Lacedemonia, no fuese a casa de su 
abuelo. 

378 Cf, supra, 60a27. 

379 «Bien sabido es —-comenta Goya y Muniain— que Zeuxis á instancia 
de los Crotoniates pintó á Helena mas bella de lo que puede ser natural¬ 
mente una mugen y que para esto se propuso por dechado á cinco don¬ 
cellas hermosísimas, tomando de cada una la belleza en que mas resplan¬ 
decía; porque non putavit, omnia, quae quaereret aá venUstatem, tn uno 
corpore reperire se posse; ideo quod nihil simplici in genere omni ex parte 
peifectum natura expotivit ["no creyó que pudiera hallar en un solo 
cuerpo todo lo que buscaba para la hermosura, ya que la naturaleza no 
formó en un único género nada totalmente perfecto"]. Cic. de inv. Lib. 2. 
Capítulo primero» (pág. 131). 

^ Sólo si se dan estas Condiciones, es decir, si el poeta afirma lo 
mismo que ha negado o niega lo mismo que ha afirmado, y lo afirma o 
niega en orden a lo mismo y en el mismo sentido en que lo ha negado 
o afirmado, puede concluirse que hay contradicción del poeta consigo 
mismo o con lo que puede pensar un hombre sensato. Sólo entonces será 
justo reprocharle su contradicción. 

381 La intervención de Egeo en favor de Medea, en la tragedia de Eurípi¬ 
des conocida por el nombre de la protagonista (versos 663 ss.), le parece 
a Aristóteles un ejemplo injustificado de recurso a lo irracional. «Egeo 
que era Rey de Atenas, viene á Corinto á visitar á su amigo Jason nuevo 
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esposo de Creusa hija del Rey Creonte; y creyendo neciamente á las pala¬ 
bras de Medéa, con quien no tenia obligación ninguna, le promete asegu¬ 
rarla, para que sin miedo cometa el horrible atentado de quemar con 
hechizos á Creusa» (Goya y Muniain, pág* 131). 

Según O. Gigon, pág. 80, se trataría de la obra perdida de Eurípides 
titulada Egeo, que era una especie de continuación de Medea. Ésta, después 
de haber dado muerte a sus hijos y huido de Corinto, se casa con Egeo, 
rey de Atenas, ya entrado en años, y quiere eliminar a Teseo, el hijo que 
Egeo había tenido en su primer matrimonio. Descubre el padre la intriga 
en el último momento y expulsa a Medea. No sabemos si Aristóteles se 
refiere a toda la obra o a tina escena en concreto. 

Cf. supra, 54a29 y nota 215. 

383 «j[,a Si el poeta ha usado lo imposible, se responderá, que de aqui 
han resultado muchos primores, que compensan el defecto, 2.» Si ha tenido 
mala elección por ignorancia, o por otra causa, se responderá, que esta 
falta es del hombre, y no de la poesía, y que la cosa está perfectamente 
pintada. 3.^ Si se han pintado las cosas de otra manera, que lo que ellas 
son, se dirá, que las ha pintado como debían ser. 4.® Si no se han pintado 
ni como son, ni como debían ser, se responderá, que se han pintado como 
se dice que son, según fama y común opinión. 5.^ Si se han pintado de un 
modo contrario a la fama y común opinión, se responderá, que se han 
pintado según la verdad del hecho, 6.^ Si se han pintado de un modo poco 
conveniente, se dirá, que las circimstancias del tiempo, del lugar, de las 
personas, &c. lo requerían asi. Estos son ios seis lugares comunes de donde 
se sacan las soluciones de las cosas. Hay otros seis igualmente aprobados 
para las expresiones, 1,® Diciendo, que es una palabra extraña yXdyjTa [sic], 
2.® Por la metáfora. 3.® Por el tono de la voz o el acento. 4.® Por la pun¬ 
tuación. 5,® Por el sentido doble de una palabra, lo que no es defecto 
del pensamiento, 6.® Por el enlace con las palabras antecedentes o subse- 
qüentes. Todo lo que no se puede justificar por alguna de estas razones 
es defectuoso, y se ha de abandonar a la crítica» (Batteux, trad. de Flórez 
Canseco, págs. 230-231), 


Capitulo 26 

384 Es decir, la tragedia, que no narra como la epopeya, sino que todo 
lo que dice lo pone ante los ojos de los espectadores mediante la imitación 
de los personajes de la fábula por los actores. Ésta parece ser la tesis de 
Platón en República III 397-398 y Leyes II 658d-e. 

385 «El Disco era una rodaja grande que los mozos Griegos jugando arro¬ 
jaban al ayre á qual podía mas; y el que la tiraba mas léjos, ese ganaba. El 
Flautero, pues, estravagante al tocar la tal tonada del Disco, se contorneaba 
ó cantoneaba para remedar los bamboleos del disco y de los que lo arro¬ 
jaban: y quando tocaba la Escíla, cogía del brazo al que guiaba la danza, 
como á quien tenia mas cerca, en ademan de querer tragárselo, á la manera 
que la Escíla en Homero arrebata los marineros de la naVe, y en un instante 
por diversas bocas se los engulle» (Goya y Muniain, pág. 132), 

El mito de Escíla fue tratado con ' frecuencia por los poetas, pero no 
consta que alguna vez le dedicaran una tragedia. La Escita a que se refiere 
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Aristóteles en 54a31, al hablar de «la lamentación de Odiseo», y en este 
pasaje, censurando la gesticulación excesiva de los malos flautistas, for¬ 
maba parte de la corona de ditirambos titulada Odisea, compuesta por 
Timoteo de Míleto. El flautista representaba en esta obra a Escila, y tiraba 
de las vestiduras de Odiseo, repx-esentado por el corifeo, aludiendo así al 
peligro que el héroe había corrido, según la narración homérica, al pasar 
frente al antro del monstruo marino (cf. Joh. Schmidt, Paulys R. E. d. Cl. 
A. W., 2. Reihe, 5. Halbband, 650). 

386 Minisco, actor trágico, natural de Cálcide, en Eubea; contemporáneo 
de Esquilo, que lo utilizó como deuteragonista o segundo actor. 

387 Calípides fue un actor célebre, sumamente vanidoso, contemporáneo 
de Alcibíades, Agesilao y Jenofonte. Éste, en Simposio III 11, dice que Cali- 
pides presumía de ser capaz de hacer llorar a muchos. Plutarco, Vida de 
Agesilao 21, refiere que el espartano trató al actor de bufón. Aristóteles 
parece hacer suya la opinión de Minisco sobre Calípides, al ponerle luego, 
62a9, al mismo nivel de los malos actores de su propio tiempo. 

388 Del actor Píndaro sólo sabemos lo que aquí se dice. 

389 «Éstos» = Calípides y Píndaro; «aquéllos» =; los actores antiguos, seña* 
ladamente Minisco. Aristóteles está exponiendo, sin nombrar a Platón, la 
tesis sostenida por éste en varios lugares, especialmente en el ya citado de 
Leyes 658d, donde se considera a la tragedia como apropiada para dar 
gusto «a mujeres instruidas y a muchachos jóvenes y quizá a la multitud», 
pero no a hombres maduros y superiores al nivel común. 

350 Ni de este Sosístrato ni de Mnasíteo de Opunte tenemos más noticia 
que la de Aristóteles. Parece que ambos habían ya muerto cuando se escribió 
la Poética, a juzgar por el tiempo de ¿nolei «hacía». 

3w Cf. supra, 50bl8 y 53b4-6. 

352 Cf. supra, 49bl8-19. 

353 El «metro» propio de la epopeya es el «heroico», es decir, el hexámetro 
(cf. supra, 59b31 ss.), que es «el más reposado y amplio de los metros» 
(íbíd.). Según lo expuesto allí y aquí por Aristóteles, una epopeya debe tener 
unidad de acción, pero no debe incluir una sola acción, porque, si ésta se 
expone brevemente, en pocos o relativamente pocos hexámetros, parecerá 
manca; y, si se le quiere dar la amplitud que parece pedir el versó utili¬ 
zado, habrá que alargarla artificialmente, con lo cual parecerá diluida y 
aguada. La /liada y la Odisea, modelos en su género, alcanzan la amplitud 
debida gracias a los episodios, que son acciones distintas de la principal, 
pero subordinadas a ella. 

354 Parece seguro que la Poética es obra incompleta. Sin duda seguiría 
al texto que aquí termina un libro lí, en que Aristóteles trataría de la 
comedia y de la poesía yámbica. Al fin del códice de Eton que contiene 
la trad. lat. de Guillermo de Moerbeke y parece haber sido escrito hacia 
el a. 1300, se lee: primas aristotilis de arte poética líber explicit; y en el 
Catálogo de las obras de Aristóteles en Dióg. Laercio V 24 (83), npay^axEÍa 
xéxvT^Q noLiiTiKriq a'p' (v. P. Moraux, Les listes anciennes des ouvrages 
d'Aristote, pág, 25); finalmente, en la vita Hesychiana (75), xéxvqq Ttoiqxi- 
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«Este modo de concluir —observa Coya y Miuiiain, pág. 133— está deno¬ 
tando lo que tantas veces se ha dicho, que no tenemos completa la Poética 
de. Aristóteles: porque si fuera este el último capítulo, haría, como suele, 
un epílogo general de todo lo contenido en el discurso de la obra; y no 
solo de los últimos puntos inmediatos. Lo cierto es, que no vemos aquí 
cumplida la palabra que nos dio arriba, de tratar particularmente de la 
Comedia: y que la hubiese cumplido, consta del Lib, 3. de su Retórica, 
obra acabadísima, donde dice: -nepl 8é tSv £Ípr|Tai Tcóoa €l8q 

yeXotov ísic} év xolq Tiepl noLqTiKfiq: Este asunto de las cosas que hacen 
reir pertenece á la Comedia; y apénas hallamos una definición diminuta 
de lo risible ó gracioso en la que dió de la Comedia: siendo así que aquí 
supone haber tratado de todas las especies de graciosidades ridiculas muy de 
propósito en los Libros de la Poética; y por eso se remite á ellos, escu- 
sándose de hablar en lo tocante á la Retórica, por haberlas esplicado antes 
difusamente. Donde también se ha de notar, que los llama Libros, y ahora 
no existe sino xmo, y ese muy breve, y al parecer interpolado y truncado, 
y por la misma causa muy difícil de entenderlo en muchos pasages. Tam¬ 
poco es creíble que no hablase aparte de la Ditirámbica y Mímica, ó Nárnica 
(como muchos entienden y llaman esta especie diversa de las otras) muy 
celebradas en su tiempo, un Autor tan diligente, que no se desdeña de 
tocar tantas menudencias de la Poesía, hasta las letras y sílabas de que se 
componen los versos. Con todo eso nos deja en una ignorancia total de 
lo que fueron estas artes: y solo sabemos que pudieron dar ocasión, la 
primera á la formación de la Tragedia; y la segunda a la Comedia. Pues 
de la Poesía Lírica, parte tan principal, no dice una palabra, sino es que 
sea lo que insinúa como depaso acerca de los himnos y alabanzas en verso 
de las personas ilustres, divinas ó heroycas, que pudieron dar motivo á 
poemas mas estensos». 
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TEXTOS DE ARISTÓTELES O DE SUS COMENTARISTAS 

SOBRE 

LA COMPASION, EL TEMOR Y LA CATARSIS 



‘PrjTopLKTjq B. 8, 1385bl3-1386b8 


Retórica B, 8, 1385bl3-1386b8 


"'Egtco br) eXeoq XÓTir) tl<; éTtl (¡íaivojiáv^ kgk^ (JíOap- 
TiK$ KttL \ü7ir)pS TOü áva^toü TuyxávELV, 6 KCtv aÓToq 
7ip0060K1^0£l£V ¿(V 7ia0£lV f\ TCOV aÓXOD TLVá, Kal TOUTO, oxav 
hXt^olov ífaLvrixar bfjXov yáp 8 xl áváyKrj xóv ¡iéXXovxa 
éXETqOElV Ó'rtápX^l'V XOLOüXOV olov OÍ£O0ai 7ia0£lV áv xl kgkóv 
aúxóv í] xcov aóxoO xivá, Kal toloüxo kgkóv olov £lpr(xaL 
év T 9 6pí¿) r\ 6pOLOv Tiapa7iXf|OLOv. 

Aló oüx£ ol TtavxEXSc; 
á'iToXc¿>XÓT£q éXeoüGLV (oóbáv yáp ¿cv exl Tra0£Lv oíovxaL* tie- 
7ióv0aai yáp) oCxe oí Ó7t£p£ü6aLpov£Ív o[Ó(I£Vol, dXX* Cppí- 
CoüGLV* £l yáp áiiavxa otovxaL ÓTtápxetv xáya8á, 6f]Xov 
oTi Kal xó év6áx£O0aL ■na0£Ív prjbáv KaKÓv* Kal yáp 

xoOxo tc5v áyaOSv» 

EIgI 6é xoioGxoi oloi vop[i;£iv 7ia0£Ív Sv 
25 ol T£ TiETiovGóxEq f^5r| Kal ÓLaTTEpEüyóxEq, kgI ot iipsapó- 
xepoi Kal &Lá xó ppovsív Kal 6 l’ ép7i£Lpíav, kqI oí áoGEveiq, 
Kal oí &£LXóx£poL (iáXXov, Kal ot itEiíaLbeupévoi* EÓXóyLoxoi 
yáp. Kal oíq ÓTiápxouoL yovdc; f\ xéKva f\ yuvaÍKEt;* auxoO 
xe yáp xaGxa, Kal ota 7ia0£Ív xa £lpir|[iéva. Kal ot [irjxe 
30 év ávbpíaq 7rá0£i Svxsq, olov év ópy^ ^ Gáppsi (áXóyLOxa 
yáp xoü áGopévoü xauxa) pf(X* áv óppLGxiKfj ÓLaGéosL (kol 
yáp oBxoi áXóyioxoi xoG TietoEoGat xi), áXX' ol pExa^ó xoóx^v. 
p'qx* au (|>opoó[jevoL G(|)ó&pa' oó yáp áXEOuoLV ot áKTie'rtXrjy- 
pévoi 6iá xó EÍvaL itpóq x^ oEkeíqí 'ná0£i. 

Káv oíoovxaE xLvac; 

35 Etvai é'iri£LK£Í<;’ ó yáp [iT]5éva otópEvoq Tiávxac; ot^OExai 


Sea, pues, la compasión cierta pena por un mal manifiesto, 
destructivo o penoso, de quien no merece recibirlo; mal que 
también uno cree poder padecer o que lo puede padecer alguno 15 
de los suyos, y esto, cuando se muestre cercano. Pues evidente¬ 
mente es necesario que quien ha de compadecer se halle en tal 
situación que piense que puede sufrir algún mal o él o alguno 
de los suyos, y un mal tal como se ha dicho en la definición o 
semejante o aproximado. 

Por eso no sienten compasión ni los 
totalmente perdidos (creen, en efecto, que ya no les queda nada 20 
que padecer, pues ya lo han padecido) ni los que se creen suma¬ 
mente dichosos, los cuales más bien se muestran insolentes; 
pues si creen tener a su disposición todos los bienes, es evidente 
que también el no poder sufrir ningún mal; pues también éste 
e$ uno de los bienes. 

En cambio, son tales como para pensar 
que pueden padecer quienes ya han padecido pero se han puesto 25 
a salvo, y los de edad avanzada, tanto por prudencia como por 
experiencia, y los débiles, y más los temerosos, y los instruidos, 
pues son muy Reflexivos, Y los que tienen padres o hijos o 
mujeres; pues éstos son suyos, y capaces de padecer los males 
dichos. Y los que ni están en una pasión valerosa, como la ira 
o la audacia (pues estos sentimientos no miran al futuro), ni en 30 
una disposición insolente (pues también éstos olvidan que pueden 
sufrir algún mal), sino los que se hallan en posición intermedia. 

Ni tampoco los muy atemorizados; pues no sienten compasión 
los aterrados, por estar atentos al sufrimiento propio. 

Y si creen 

que algunos son buenos; pues quien no cree que lo sea nadie, 35 
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1386» ¿^(oLx; eIvccl KaKou. kocI oXcoq bf] Stav ^XD &ot* áva- 

(ivr|a0fivai xoiauTa au^ipepriKÓTa ^ aux^ xcov ocuxoD, r\ 
éXiiloca yEvéoBcxí a6xQ f] xcov aóxou, 

"Qq [iév o5v "éxovxEq 

áAeoüGLV, eIpT|xac, S 6’ áXsoGoLv, ¿k tou ópLc^jiou 6f¡Xov‘ boa x£ 
5 yáp x5v XüitripSv Kat ó6üvr|pcov $9apXLKÓ:, itávxa áX££ivcc, 
Kal coa ávaipEXLKá, Kal Sacov r] x6xr| atxta KaKcov péy£- 

6o<; éxóvTCOV. 

’'Eoxl 6' ó5üvr|pó( jiév Kal (|)0apxLKá 9ávaxoi 
Kal alKLOL acojiáxcov Kal KaKÓoaiq Kal ^al vóooi 

Kal xpo(t>íi(; ^vÓEia, S>v b' f\ xuxt] alxía KaKov, á(j)iX[a, 
10 óXiyo(j)iXta (5ló Kal xó ^LEOirScaGaL áitó xcov (f)[Xcov Kal 

Güv\^0cov áXEELvóv), aloyoq, áa0év£La, ávaiiripla. Kal xó 80ev 
TipoafjKEV ócyaGóv xi Ttpa^ai, kgkóv xi auppfjvai. Kal xó 

'TtoXXócKK^ xoLOüXov. Kttl xó iT£'iTov0óxo(; y£v¿o0aL XL áyaGóv, 
oTov AiOTr£[0£i xá Ttapci paaiXácoq xeGvecoxl Kax£7r£|i(t>0r|. 
15 Kal xó T) |iri6év yEyEvfjoGai áyaBóv, f\ Y£VO|iávcov pí) Elvai 
áTióXauatv. 

’E(f)* oíq (i¿v Oüv áXeoCaL, xauxa Kal xá xoiauxá 
¿OTLv’ áXEOuai 5£ toúí; xe yvcopípoot;, ááv (j.f| o^óbpa éyyóq 
Soiv oÍKELÓxrixr 'itEpl 5é xoóxoüi; ¿SaTtsp Tt£pl aóxoüt; ¡iéXXov- 
xa<; U)(^oüoiv. 5ió Kal '"Apaoiq ¿Ttl páv x^ ócel áyojiávo) 
20 ¿Til x¿ dntoGavsiv oók éócScKpüOEV, cbq. <|>aotv, énl bh xo (})tXG) 
TipoaaixoOvxi* tooto pkv yáp eXeeivóv, ¿keivo 6é óelvóv* xó 
ydp Beivóv ^xEpov xou áXEsivoO Kal ekkpodoxlkóv xoO éXéou Kal 
TioXXáKLc; xS évavxÍQ) ^xi éXeoGatv áyyóc; aóxoTt; 

xoü ÓELvoo 6vxoq. Kal xouq ópolouq ¿XeoCol Kaxá í|XLKtaq, Kaxá 
25 r\Br], Kaxá Kcaá á^LÓpaxa, Kaxá y¿vr|‘ áv tiSoi 

yáp xoúxoLc; paXXov <t)aív£Tai Kal aorcp ocv Ó 7 ráp£,aL* bXa^q 
yáp Kal évxaoBa Sel XapEÍv, oxi 6oa é(^* aóxcov (t>opoGv- 
xai, xaGxa é-ir* ócXXcov yiyvópEva áXsoOaiv. 

^EtteI b* éyybq 

(l)aivóp£va xá iTá0r| áXEEivá éoti, xá 6é pupiooxóv gxoq ye- 
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creerá que todos son merecedores de mal. Y, en general, cuando 1386» 
uno se halla en tal situación que puede acordarse de que tales 
desgracias le han ocurrido a él o a alguno de los suyos, o temer 
que le sucedan a él o a alguno de los suyos. 

Queda, pues, dicho 

en qué situaciones se siente compasión. Qué cosas se compade¬ 
cen, se ve por la definición. En efecto, de las cosas tristes y 5 
dolorosas, cuantas son destructivas, todas mueven a compasión, 
y cuantas pueden causar ruina, y todos los grandes males que 
dependen de la fortuna. 

Son cosas dolorosas y destructivas las 
muertes, las heridas, los daños corporales, la vejez, las enferme¬ 
dades, la falta de alimento,, y los males causados por la fortuna, la 
carencia o la escasez de amigos (por eso también ser arrancado 10 
de sus amigos y allegados mueve a compasión), la fealdad, la 
endeblez, la mutilación, Y que, de donde correspondía obtener 
un bien, resulte un mal. Y que esto se repita mucho. Y que le 
llegue a uno un bien cuando es ya irremediable su sufrimiento, 
por ejemplo cuando a Diopites le llegaron, después de muerto, los 
presentes del rey. Y que o no le suceda a uno nada bueno, o 15 
que, una vez sucedido, no pueda disfrutarlo. 

Así, pues, las cosas 

por las que uno se compadece son éstas y otras semejantes. Se 
compadece a los conocidos si su familiaridad no es demasiado 
estrecha; en cuanto a éstos, es como si uno mismo estuviera en 
su caso. Por eso no lloró Amasis, según dicen, por el hijo que 
era conducido a la muerte, mas sí por el amigo que pedía limos- 20 
na; esto, en efecto, era lastimoso; aquello, en cambio, terrible; 
pues lo terrible es distinto de lo lastimoso y excluye la compa¬ 
sión, y muchas veces sii^ve para lo contrario. También se siente 
compasión cuando lo terrible está cerca de uno. Y se compadece 
a los semejantes por la edad, por las costumbres, por la manera 
de ser, por las dignidades, por el linaje. En todos éstos, efectiva- 25 
mente, se pone más de manifiesto que también a uno mismo 
puede sucederle. Pues, en general, se debe también admitir aquí 
que todo lo que uno teme para sí lo compadece al sucederle a 
otros. 

Y, puesto que los sufrimientos próximos mueven a compa- 
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^ vó|i£va áaó|i6va oüt* é\'ii(^ovT£q oüte ^e(ivr|[iévoi f\ 8Xci>q 
oÓK ¿Xeouaiv f] oóx ¿^loícoq, áváyKr) loóq ouvanepYoíojiévouq 
cxiíiiaai Kal <t)C*)vaíq Kcxl éoBfjxi kccI SXcoc; 6TCOKp(aei 

¿Xeeivorépouq elvaL* ¿yyuq yáp iroioOai (f^aíveaGai ró KaKÓv 
ttpó óppáxcov TcoioOvTeq, f] ¿q ¡léXXov f\ cbq yeyovóq, Kal 
1386b xA yeyovóxa ¿cpti f) péXXovxa 8tA ray^éonv éX££ivÓT6pa 6iA 
TÓ aÓTÓ, Kal tA ar|p£Ía Kal xAq itpA^Eiq, oíov éaGfjxAq xe 
TQV nfiTtovGÓTCúv Kal 8oa xoiauxa, Kal Xóyouq Kal 8oa 
AXXa Tcov év rc^ TiáBsi fivxcov, olov f)5r| xeXeuxcbvxcDV. Kal 
5 jxAXioxa TÓ GTtOüSaloüq elvai év xotq xotoóxoiq Kaipoíq óviaq 
¿X££iv6v ATtavxa yAp xauxa 6 lA tó áyyóq <t>aLvea0ai ¡laX- 
Xov TioiEi TÓv MXeov, Kal cbq Ava£,íou Svxoq Kal év ó(t)0aX- 
jioíq <|)aivopévoü xoO TtAGouq» 


^PrjtopiKTiq 1382a2M383al2 

"Egici) 6í| <(>ó(3oq Xótit) xiq rapayíl éK <t)avTaGtaq 

jiéXXovToq KaKOü <l)0apTiKoG Xüiir|poC‘ oó yAp TiAvxa xA 
kgkA (t>opoOvTai. olov el Moxai AóiKoq ppaSóq, AXX" Saa 
Xónaq pEyáXaq f] (fGopAq Sóvaxai, Kal xaGx' éAv \if\ 
25 iróppco AXXA GÓveyyuq (|)a[vrjTaL ¿5 gt£ ¡iéXXeiv. xA yAp 
iróppG> o<(>65pa oú (f>opoGvTai‘ toaoi yAp nAvxEq Sxi Atto- 
GavoGvxai, AXX* 5xi oók éyyv^, oó6év (l)povTÍ^Oüa^v. 

El ó 

())6poq xoCx* éGTÍv,’ AvAyKT) xA xoiaGxa (t>opepA elvat 6aa 
(}>aíveTaL &óvapiv pEyAXrjv xoG ((>0etpeLV ^ pXAuxEiv 

50 pXApaq elq X6iir|v ¡ieyAXrjv Guvxeivoóoaq. 5 ló kgI xA or|- 
[leía xSv xoioóxcDV <l)OpepA‘ éyyóq yAp ó^^vexai xó (t>op€- 
póv* xoGxo yáp éoxi Ktv6üVoq, ((>op€poG irXTjoiaGjióq. xoiaCxa 
5é íx^P« '^6 ^Py'h Sovajiévcov -noieív ii* 5f)Xov yáp 6xi 
poóXovxai, (Sgxe xoG Ttoietv. Kal áSiKta Sóvajiiv 

55 Mx^ücra* T(^ TípcaLpeioGai yAp ó A5iKoq A8iKoq. Kal áp£XÍ| 
1382b óppt^ojj.évTj 8óvapiv 8f]Xov yAp 8 tl irpoatpetxai 
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sión, mientras que los alejados diez mil años en el pasado o en 
el futuro, por no temerlos ni recordarlos, o no mueven a com- 30 
pasión en absoluto o no con igual fuerza, necesariamente los que 
se ayudan con gestos, con la voz, con el vestido y, en general, 
con la representación, despiertan más la compasión. Hacen, en 
efecto, que el mal se muestre próximo poniéndolo ante los ojos, 
o como inminente o como acaecido. Y lo que ha sucedido recien¬ 
temente o va a suceder muy pronto excita más la compasión por 1386b 
eso mismo. Y las señales y las acciones, por ejemplo las vestidu¬ 
ras de los que han padecido y demás cosas semejantes, y las 
palabras y cuanto manifiestan los que padecen, por ejemplo los 
que están a punto de morir. Y sobre todo mueve a compasión 
que sean esforzados estando en tales situaciones, pues todas estas 5 
cosas, por mostrarse próximas, acrecientan la compasión, y cuan¬ 
do nos parece que el sufrimiento es inmerecido y lo vemos con 
nuestros ojos. 

Retórica B. 5, 1382a2M383-aí2 

Sea, pues, el temor cierta pena o turbación ante la idea de 
un mal futuro, destructivo o penoso. Pues no se temen todos los 
males, por ejemplo que uno vaya a ser injusto o tardo, sino 
los que pueden causar grandes penas o destrucciones, y éstos, 
cuando no parecen lejanos, sino tan próximos como si estuvieran 25 
a punto de suceder. Pues no se teme lo muy lejano; todos, en 
efecto, saben que han de morir, pero, como no está próximo, no 
se preocupan. 

Pues bien, si el temor es esto, necesariamente será 
temible todo lo que parezca tener gran poder para destruir o 
causar daños capaces de producir gran pena. Por eso también 30 
son temibles las señales de tales causas; pues [entonces] lo temi¬ 
ble parece próximo; esto, efectivamente, es el peligro: la proxi¬ 
midad de lo temible. Y son tales el odio y la ira de quienes 
pueden hacer daño; pues su voluntad es evidente, de suerte que 
están próximos a hacerlo. Y la injusticia dotada de poder; pues 
el injusto es injusto voluntariamente. Y el valor ultrajado, cuando 35 
tiene poder; pues es evidente que, cuando es ultrajado, se pro- 1382b 
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^év, Sxav ópp(^r)TO(i, áe[, SuvaTai 5¿ vuv. Kal (t)ópoq 
tc5v 6üvaiJiévcov ti TToifioai’ év napaoKEufj yáp áváyKr\ 
bIvCXÍ KOCl TÓV TOIOUTOV. ¿TIEL 6* ot TloXXol X^^P^Oq Kal fíXTOOq 
5 TOü Kep5alveLV Kal SslXoI év xoiq KivSóvoiq, (popepóv cbq etiI 
xó TroX6 tó ¿Tí* áXXcú aúxóv elvai, fiaxE ot oovELSóxEq tte- 

’ltOlYlKÓTL XL 8EIVÓV <{>op£pol KaTElTlElV f\ éyKaxaXL'JiEiv. 

Kal ot 8ová|i£voi áSiKEiv xoiq 5uvajiévoiq áóiKEiaGai* &<; 
yáp ¿Til xó TioXó áSiKoCoiv ot ávGpcoTioi, Sxav 86vGovxai. 

Kal ot i^ÓiKiqjiávoL V0(ií^0VT£q á6LK£Ío0ai* áEl yáp Tr)pouat 
Kaipóv. Kal ol i?)&iKTiKÓTEq, éáv Sóva^LV (t>opEpoí, 

ÓEÓlÓXEq XÓ áVTLTiaOElV* ÓTíéKELTO yáp xó TOtOüTO ((>0|3£p6v. 
Kal ot xñv aÚTOv ávxaycovioxat, 8oa [xf] évbéxsTcxi á|ia 
ÓTrápxeiv á[i(¡)OLV* ásl yáp TioXEjioGoi -irpóq xouq xoLoÓTouq. 
Kal ot xoíq KpEÍXTooLv aóxov <fop£poí’ [laXXov yáp fiv 8ó- 
vaivxo pXáTiTeLv aóxouq^ eí Kal xoóq KpEÍxxouq. Kal ouq <l>o- 
Poüvxai ot Kpetxxouq aóxcov Siá xaóxó. Kal ol touq KpEÍxxouq 
aóxSv ávj)pr)KÓT£q. Kal ol roiq t^xtooiv aúxcov émxiGápEvor 
fl yáp fj5ri (}>op£pol aó^rjGávxEq. Kal xSv f\b\.KTi\xév(¿>v Kal 
20 áxGpcav ávxLTiáXcov oóx ot ó^ó0u|iol Kal Tcappr|aLaoxLKot, 
áXX" oí TtpáoL Kal eípcovEq Kal TiavoDpyoi* c(6r|Xoi yáp eI 
éyyóq, ¿3ax’ oó6¿tcox£ (j>av£pol 8 xl iróppco. Tiávxa 5é xá (|> 0 “ 
Pepá <})op£p(í>TEpa, 8oa, ¿xv ápápxcooLV» éTiavopGóoaaOai 
[li] év&éx£xaL, áXX’ y\ óXcoq áSuvaxa, t] [ir\ é((>" áaüxotq 
25 áXX" ¿Til xolq évovxíoiq. Kal Sv pofi0£iai etaiv f\ pí) 
páSiau ¿q 5* áitXcoq eItieív, (popEpá éaxiv 8oa ¿(j)* éxépcov 
yiyvópeya f) péXXovxa eXeeivó ¿axiv. 

Tá pév ouv íj)op£pá, 
KCíl oc (()opoOvxai, axEÓóv a)q eItielv xá péyiaxa xaOx* eotÍv^ 
¿bq 5¿ 8taKE[p£Voi aúxol (|>opouvxaLt vDv XéycopEV, eI ó'p 
50 éoTLV ó (|)6poq pExá ^poaSoKtaq xoG 7iE(oEO0aC xt (¡)0apxLKÓv 
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pone siempre [vengarse], y ahora puede [hacerlo]» Y el temor 
en quienes pueden hacer daño; pues necesariamente estarán tam¬ 
bién éstos en disposición de hacerlo. Y, puesto que la mayoría 
de los hombres son más bien malos y esclavos dél lucro y cobar- 5 
des en los peligros, es temible casi siempre estar a merced de 
otro, de suerte que los cómplices de quien ha cometido un delito 
son temibles para él porque pueden o denunciarlo o dejarlo 
abandonado. Y los que pueden cometer injusticia, para los que 
pueden sufrirla; pues generalmente los hombres cometen injus¬ 
ticia cuando pueden. Y los que han sufrido injusticia o piensan 10 
que la están sufriendo; pues siempre aguardan la ocasión. Y los 
que han cometido injusticia, si tienen poder, son temibles, por 
miedo a recibir su merecido; habíamos admitido, en efecto, que 
tal situación es temible. Y los que luchan por las mismas cosas, 
cuando no es posible que las tengan ambos simultáneamente; 
pues guerrean siempre contra sus rivales. Y los temibles para 
quienes son más fuertes que nosotros; pues fácilmente podrán 15 
hacemos daño a nosotros, si pueden hacérselo incluso a otros 
más fuertes. Y los temidos por quienes son más fuertes que nos¬ 
otros, por esto mismo. Y los que han suprimido a otros más 
ftxertes que nosotros. Y los que atacan a quienes son más débiles 
que nosotros; pues o son temibles ya, o para cuando acrecienten 
sus fuerzas. Y, entre los agraviados o enemigos o rivales, no los 20 
irascibles y sinceros, sino los mansos, disimulados y astutos; 
pues no se nota si están a punto de atacar, de suerte que tampoco 
es nunca claro que estén lejos de hacerlo. Y todo lo temible es 
más temible si, cuando se ha hecho mal, no admite rectificación, 
sino que o es totalmente imposible o no depende de uno mismo 
sino de los contrarios. Y aquello en que no hay ayudas o no son 25 
fáciles. En suma, es temible todo aquello que, al sucederles o 
amenazar a otros, mueve a compasión. 

Así, pues, las cosas temi¬ 
bles y temidas, las principales, por decirlo así, son más o menos 
las mencionadas. Digamos ahora en qué disposición se hallan 
los que temen. Sí el temor, en efecto, va imido a la idea de que 30 
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it<5c6o<;, <})av£póv 6x1 oó6£l<; <t)op£tTai xSv oíofiévcov ^r|5év fiv 
iraeeív, oó6é xauxa & ¡jir) otovxai 'iía0£iv, oó5é toótoü<; 6(t>’ 
3>v oiovxau oó6é tót£ 6t£ oEovxau 

’AváyKr) toÍvüv 

<}>o(5£Ío0ai to6<; olofiévouq xi Tta0£Ív fiv, kocI xouq ótió xoúxcov 
Kal xaOxa Kal tóx£. 

OÓK oTovxai Sé iraGEÍv fiv oüxe ot év 
1383a eóxüxtaiq ¡igyfiXaLq 6vx£q xal 6oKoGvx£q» Sló 6pptaxal xal 
óXtycopoi Kal OpaoEÍq (iroiei Sé xoioóxouq irXoOxoq, 
'TtoXi)<}>LXla, Súva^iq), oüx£ ot fjSr) itETtovSévai Tifivxa vo- 
jit^ovxEq xá Seivo: xal áir£i|íüyiiévoL Ttpóq xó ¡iéXXov, 
3 SoTiep ot áTcoxuiiTiavi^ójxevoi f\by]* áWá bal xivá ¿XTiíSa 
ÓTiEÍvat oQxriptaq, 7t£pl o6 áyovicooLV, ar||i£Íov Sé’ ó yccp 
^ópoq pOüXEuxLXoSq tioieí, xalxoi o66£lq pouXeúsxai Tt£pl xfiv 
d:v£XTiíaxcov. &ox£ Sel xoLoóxouq xiapaoxEüá^ELv» 6xav péX- 
xiov xó <])op£Ía0aL aóxoúq, 6xt xoloOxoL eIolv oloi TtaOEÍv' xal 
yAp fiXXoL ¡let^ouq ^itaDov xal xouq ófiotouq SEixvóvai Tifi- 
oxovxaq TtETiovOóxaq, xal Siró xoloóxcov ¿(f)’ o5v oóx ^ovxo, 
xal xaOxa xal xóxs 6x£ oúx ^ovxo» 


noXixLxSv 0. 7, 1341b32-1342al6 

’EtceI Sé xf|V Siaípsoiv cctoSE' 
X¿lA£0a XQV peXov óq SiaLpoCol xiVEq x¿ov év (I)LXoao<()(a, 
x<5c [iév y^GLxóc x<3c Sé Trpaxxixá xoc 5* évOoüGLaaxixcc xtOévxsq, 
35 xal xcov áp|iOVi(5v xi^v <5)óaLV xtpóq Mxaoxa xoúxcov oíXEtav 
fiXXiqv Tipóq fiXXo (iépoq xiBéaoi» ^(X[ikv b* oú (iiaq gvEXEV 
¿cfEXfitaq Tf\ (iouaLxfj Seív dXXá xal tiXeióvcov x^" 

pLV (xal ydp TTaiSEtaq Mvexev xal xaGcipoecoq —xl Sé Xé- 
yopEV xi^v xfiGapoiv, vDv ¡iév áirXcoq, TifiXiv 5^ év xoiq TtEpl 
^ TTOLTiXLKfiq épOüixEV oGípéoxEpov—, xptxov Sé irpóq. Siaycoyi^v, 


Apéndice 1 

se va a sufrir algún dolor destructivo, es claro que no teme nin¬ 
guno de los que creen que no pueden sufrir ningún mal, ni 
temen aquellas cosas que no creen que puedan acontecerles, ni 
a aquellos de quienes no creen que puedan recibir daño, ni cuan¬ 
do no creen que puedan hacérselo. 

Necesariamente, pues, teme¬ 
rán los que creen que pueden sufrir algún mal, y a aquellos 
de quienes pueden sufrirlo, y las cosas que y cuando pueden 35 
hacérselo. 

Y no creen poder recibirlo ni los que son o parecen 
muy afortunados, por lo cual son insolentes, desdeñosos y auda- 1383» 
ces (y esto por efecto de la riqueza, del vigor físico, de los mu¬ 
chos amigos, del poder), ni los que piensan haber sufrido ya 
todas las desgracias y se han vuelto indiferentes ante el futuro, 
como, en adelante, los que son molidos a palos; sino que es pre- 5 
ciso que subsista alguna esperanza de salvación acerca de aquello 
por lo que se lucha. Y lo prueba el hecho de que el temor hace 
reflexionar, y nadie reflexiona acerca de situaciones desesperadas. 

De suerte que es preciso disponerlos así, cuando sea mejor que 
teman, [haciéndoles ver] que su condición los expone a sufrir 
algún mal, pues también otros más poderosos lo sufrieron, y W 
mostrarles que sus semejantes lo están sufriendo o lo han sufri¬ 
do, y de quienes no creían, y aquello que y cuando no creían. 


Política 8. 7, 1341b32-1342al6 

Y, puesto que aceptamos la división de los cantos tal como la 
hacen algunos de los que se dedican a la filosofía, según los 
cuales unos son éticos, otros prácticos y otros entusiásticos, y 
señalan la distinta naturaleza de las melodías adecuadas a cada 35 
uno de estos tipos, una para cada clase; y, puesto que decimos 
que se debe usar la música no por una sola utilidad, sino a causa 
de varias (debe usarse, en efecto, para la educación y la purga¬ 
ción —a qué llamamos purgación, ahora [lo decimos] simple¬ 
mente, pero lo diremos de nuevo en los [libros] sobre poética 
con más claridad—, y en tercer lugar para la diversión, es decir, 40 
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Ttpóq ávEoCv Ts Kal upoq ti^v Tfjq auvxovíaq ávaTiauaiv), 
1342» (|)cxv£póv ñii p¿v TiáoaLí; xatg áp[iovtaiq, oO xóv 

aóxóv 6é TpÓTtov Tíáoaiq áWá Tipóq p¿v xi^v 

'KaibEÍav xatc; r|0LK6>xócxaiq, Tcpóq 5é ÓKpóaoiv éxépcov x^^'’ 
poopyoóvxQV Kal xaíq TipaKXLKaíq Kal Tatq IvOoüaLaoxiKaíq. 6 
5 ydtp Tiepl ávíac; aüpf5aív£L 'jiócGot; tjiuxá^ xouxo év 

Tiácaiq u'jrápxei, be r^xxov 6Lacl>ép8i Kal x$ [lücXXov, 

olov eXsoq Kal (|)ópoq, 2xi b* évBoüoiaapóq. Kal yáp ótió 
xaóxTjq xf¡q Kivi]O£G0q KaxaKÓxitxot xiváq EÍaiv’ ek be xSv 
t£pcDv peXov ópopev xcórouq, Sxav xoiq á^opytá- 

10 ^ouaLv XT^v i^üx^iv ^éX£at, KaGiaxapévouq cc)07C£p torpEÍaq tu- 
XÓvxaq Kal Ka0ápa£coq. 

Tauxó 66 xoOto ávayKaíov TiáaXEtv 
Kal xo6q áXei^povaq Kal xouq ())opir]xiKoiíiq Kal xo6q 6Xcoq Tía- 
0Y]XLKOüq, To6q 6* cíXXouq Ka0* Saov ámpáXXEi xSv xolo6xcov 
¿K áox(p, Kal Tiaai ylyveoOat xiva KáGapaiv Kal Kouc¡)'^£o0ai 
15 p£0* f)56vf¡q. ópoí<á>q Kal xóc páXr] xá KaGapxiKcc Tcapé- 
X€i XO^P^^ ápXaprj xotq dvGpÓTiocq. 
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para el relajamiento y para el descanso de la tensión), es claro 
que se deben usar todas las melodías, pero no todas del mismo 1342» 
modo, sino que para la educación deben usarse las más éticas, 
y para que las oigan otros ocupados en trabajos manuales, las 
prácticas y las entusiásticas. Pues la pasión que en algunas almas 5 
ocurre violentamente, existe en todas, y la diferencia está en el 
menos y en el más, por ejemplo la compasión y el temor, y tam¬ 
bién el entusiasmo. Pues también por este movimiento están 
poseídos algunos; y vemos que éstos, en virtud de los cantos 
sagrados, cuando usan los que ponen fuera de sí al alma, quedan 10 
como si hubieran obtenido medicación y purgación. 

Pues bien, esto mismo les sucederá también necesariamente 
a los compasivos y a los temerosos y a los dominados por cual¬ 
quier pasión, y a los demás en la medida en que a cada uno le 
acometa alguno de tales accesos, y todos experimentarán cierta 
purgación y sentirán alivio junto con placer. Y de modo seme- 15 
jante también los cantos catárticos proporcionan a los hombres 
alegría inocua. 



Sobre tqv toioótcov TtaGrj^AáxQV KáOapaiv 
Siglo xvi 


L Bartolomeo Lombardi y Vincenzo Maggi, In Arisíotetis 
librum de poética communes explanationes (1550), pág. 98 (cit. 
por B. Weinberg, pág» 408, n. 93): 

a) «longe igitur melius est misericordiae et terroris interventu 
expurgare animum ab Ira, qua tot neces fiunt: ab Avaritia, quae 
infinítorum pene malorum est causa: a Luxuria, cuius graíia 
nefandissima scelera saepissime patrantur» His itaque rationibus 
haudquaquam dubito, Aristotelem nolle Tragoediae finem esse 
animám humanam a terrore, misericordiave expurgare; sed his 
uti ad alias perturbationes ab animo removendas; ex quarum 
remotione animus virtutibus exornatur. Nam ira, verbi gratia, 
depulsa, succedit mansuetudo...» 

b) Maggi, comentando Poética 1462b3, dice, Ibid., pág» 299 
(Weinberg, pág. 409, n. 96): 

«his enim in verbis Aristóteles dicere videtur, poetae munus 
esse voluptatem afierre, eamque poeticae finem statuere» Verum 
cum in Tragoediae definitione dicatur quod, interventu misericor¬ 
diae et terroris, animum perturbationibus expurgat: igitur huius- 
modi expurga tío finis, non autem voluptas statuenda erit... rei 
eiusdem multi possunt esse fines, quorum alter altero magis 
intenditur. Concedimus enim poetas scopum habere voluptatem 
inducere, magis tamen virtutibus exornando prodesse velle». 

2. Giovambattista Giraldi Cintio, Discorsi intorno al com^ 
porre delle comedie, et delle íragedie (1554), pág. 219 (Weinberg, 
pág. 441, n. 43): 

«la Tragedia coirhorrore, et colla compassione, mostrando 
queíllo che debbiam fuggire, ci purga dalle perturbationi, nelle 
quali sono incorse le persone tragiche». 


1. a) «es, pues, mucho mejor, por medio de la misericordia 
y el terror, expurgar el ánimo de la ira, por la cual tantos homi¬ 
cidios se cometen; de la avaricia, que es causa de casi infinitos 
males; de la lujuria, en cuyo obsequio se perpetran con gran 
frecuencia crímenes nefandísimos. Así, pues, estas razones me 
convencen de que Aristóteles no quiere que el fin de la tragedia 
sea expurgar el alma humana del terror o de la misericordia, 
sino usar de éstos para remover del ánimo otras perturbaciones; 
con cuya remoción el ánimo se adorna de virtudes. Pues, expul¬ 
sada, por ejemplo, la ira, ocupa su lugar la mansedumbre...» 

b) «pues Aristóteles, en estas palabras, parece decir que la 
misión del poeta es causar placer y que el placer es el fin de 
la poética. Mas, como en la definición de la tragedia se dice que, 
por medio de la misericordia y el terror, expurga el ánimo de 
perturbaciones, habrá que establecer como fin esta expurgación 
y no el placer..." de una misma cosa puede haber muchos fines, 
pero se tiende más a uno que a otro» Y así concedemos que los 
poetas tienen como meta causar placer, pero más aún desean 
ser útiles a los hombres adornándolos con virtudes». 


2. «la tragedia, con el horror y la compasión, mostrando 
aquello de lo que debemos huir, nos purga de las perturbaciones 
en que han incurrido los personajes trágicos». 
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3» Contestación del mismo a una carta de Speroni (1558), 
llamada en el Catálogo de la Vaticana ludicium de defensione 
tragoediae Speronis Speronii (Ms. Vat. Lat, 6528, foL 231; Wein- 
berg, pág. 927, n. 28): 

[Giraldi se pregunta] «utrum animum a misericordia et terrore 
liberet [tragoedia], vel horum auxilio ab his perturbationibus 
quas perpessi sunt ii, quí in tragoedia introducuntur, expurgen- 
tur, [No contesta.] 

4. PiETRO Vettori, Commentaríi in primum librum Aristotelis 
de arte poetarum (1560, pág. 56; cit. por Weinberg, pág. 464, 
n. 86): 

«...Aristóteles iudicat motus hos temperatos esse útiles: ve- 
runtamen, quia aliquando ita effunderentur, ut nulla vi reprimí 
possent, opus esse huic malo remedium adhibere: remedium 
autem esse, si quis antea ipsos purget... Hoc vero praeclare facere 
tragoediam, quae modum adhibet ómnibus perturbationibus... 
ipsa enim... curat impetum exultantiamque perturbationum om- 
nium ope duarum, quas factis, quae in scenam inducit, excitat 
modera turque, id est misericordiae et me tus». 

5. Giovanni Battista Piona, Poética Horatiana (1561), pág. 76 
(Weinberg, pág, 467, n. 96): 

«[tragoedia] non purgat quia cautiores evadamus, et permo- 
tiones illae nos humanae vitae calamitatem edoceant, et super- 
biam nostrae premant. Sed quia dum illo attrahimur spectaculo, 
aegra mens reficitur, et cessat a duris cogitationibus, ita ut ani- 
mus omni solicitudine exuatur, itaque purgetur». 

6. Bartolomeo Maranta (Conferencias o esbozos de conferen¬ 
cias, 1563-1564) (Ms. Ambr. R. 118 Sup., fol. 110; Weinberg, 
pág. 489, n. 25): 

«bóvapiv boc loco non puto referri ad finem poeticae artis, 
qui est ut expurget a vitiis ánimos hominum». 


Apéndice 1 


3. «si [la tragedia] libera el ánimo de la misericordia y el 
terror, o con el auxilio de éstos se expurgan de las perturbacio¬ 
nes que han sufrido los personajes de la tragedia». 


4. «Aristóteles juzga que estas emociones, moderadas, son 
útiles, Pero que, como a veces podrían desbordarse de tal modo 
que ninguna fuerza pudiera reprimirlas, es necesario poner reme¬ 
dio a este mal; y que el remedio consiste en purgarlas de ante¬ 
mano... Y que esto lo hace de manera insigne la tragedia, que 
mitiga todas las perturbaciones... pues cura la violencia y el 
exceso de todas las perturbaciones por medio de dos que excita 
y modera con los hechos que pone en escena, es decir, por medio 
de la misericordia y del miedo». 


5. «[la tragedia] no purga porque nos hagamos más cautos y 
aquellas emociones nos enseñen la calamidad de la vida humana 
y repriman la soberbia de la nuestra, sino porque, mientras nos 
atrae aquel espectáculo, nuestra mente enferma se repone y 
abandona sus duros pensamientos, de suerte que el ánimo se 
despoja de toda inquietud, y así se purga». 


6. «No creo que bóvapiv se refiera aquí al fin de la poética, 
que es purgar de vicios los ánimos de los hombres». 
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7. Lodovicq Castelvetro, Poética d’Aristotele vulgarizzata et 
sposta, 1570: 

a) (pág. 505; Weinberg, pág. 506, n, 65); [Según Castelvetro, 
Aristóteles ve el fin de la poesía en el placer] «et se puré le 
concede alcuno gíovamento, gliele concede per accidente, come 
é la purgatione dello spavento et delia compassione per mezzo 
della tragedia»» 

b) (pág. 299; Weinberg, pág. 506, n. 66): «Aristotele intese per 
la voce f)&ovi]v la purgatione et lo scacciamento dello spavento 
et della compassione dagli animi humani...» 

Y en sus Chíose intorno al libro del Commune di Platone, obra 
de la misma época que la Poética, pero publicada por vez primera 
en las Opere varíe critiche de 1727 (págs. 215-216; Weinberg, 
pág. 511, n. 74), dice: 

c) «...E percio diceba Aristotele che la Tragedia, con le paure 
e con le ingiustizie, scacciava le paure e le ingiustizie dal cuore 
de gli uomini ascoltanti». («Le ingiustizie» está aquí por «la com¬ 
passione».) 

d) {Ibid., págs. 226-111] Weinberg, 511, n. 75): «Forse Aristo¬ 
tele... disse che la Tragedia purgava quelle medesime affezioni 
con quelle medesime affezioni». 

.8. Nicasius Ellebodius (Nicaise Van Ellebode), In Aristotelis 
librum de Poética paraphrasis (Ms. R. 123 Sup., Bibl. Ambrosiana, 
h. 1572), fols. 72-72v. (Weinberg, pág. 52í, n. 93): 

a) «facit enim [tragoedia] ut duae affectiones importunae, 
misericordia et timor, quae avocant a fortitudine animum, et ad 
muliebrem ignaviam abjiciunt, tempereníur et definita animi mo¬ 
dera tione gubernentur». 

b) Y en los fols. ll-llv.: «est autem munus tragoediae, per 
miserationem et timorem has ipsas affectiones ex animo abster¬ 
geré». 


Apéndice I 


7. a) «y si, no obstante, le concede alguna utilidad, se la 
concede accidentalmente, como sucede con la purgación del 
espanto y de la compasión por medio de la tragedia». 


b) «Aristóteles entendió por f|6ovf)V la purgación y la expul¬ 
sión del espanto y de la compasión fuera de los ánimos humanos». 


c) «...Y por eso decía Aristóteles que la Tragedia, con los 
miedos y con las injusticias, expulsaba los miedos y las injusti¬ 
cias del corazón de quienes la escuchaban», 

d) «Quizá Aristóteles... dijo que la Tragedia purgaba aquellas 
mismas afecciones con aquellas mismas afecciones». 


8. a) «pues [la tragedia] hace que dos afecciones impor¬ 
tunas, la misericordia y el temor, que apartan el ánimo de la 
fortaleza y lo rebajan a mujeril pusilanimidad, se templen y sean 
gobernadas con la precisa moderación del ánimo». 

b) «es función de la tragedia, mediante la miseración y el 
temor, borrar del ánimo estas mismas afecciones...» 
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9, Agnolo Segni, Seis conferencias en la Accademia Fiaren- 
tina (1573) (Ms. Laur. Ashb. 531, fols. 83-83v.; Weinberg, pág. 303, 
n. 12): 

a) «Habbiamo esplicati piu fini de la poesia, la favola come 
forma et anima, et fine del altre parti: il mover gli affetti et il 
purgare come operazioni del tutto: gli affetti mossi et la purga- 
zione, fini come opere che rimangano fatte: .,.et perche ancora 
Topere de le operazioni sono fine et la purgazione é fine de gli 
affetti mossi inanzi: seguita che de la poesia et del poema il fine 
vero et ultimo é la purgazione degli animi nostri da loro affetti, 
come noi dicevamo disopra secondo Ar et intendo sempre per 
questo nome purgazione, non Toperazione del purgare la quale 
é ne lo agente, ma quella del paziente et del suggetto purgato». 

En 1581, Segni refundió las seis conferencias en cuatro, Y en 
el nuevo texto dice de la purgación: 

b) «á fine di purgare gli animi humani da' loro affetti, et dalle 
passioni nocive» (Ragionamento sopra le cose pertinenti alia poé¬ 
tica, pág, 54; Weinberg, pág, 309, n, 23), 

10, Giulio del Bené, Conferencia pronunciada ante los Alte- 
rati en 1574 y titulada Che la favola de la comedia vuole esser 
honesta et non contenerá malí costumi (Ms, BNF Magl. IX, 
fol. 55v,; Weinberg, pág, 538, n. 135): 

«la tragedia muove timore et la misericordia ne' petti delli 
auditori, per questi medesimi liberare et purgarli da questi me- 
desimi affetti di timore et di misericordia.,,» 

11, Spbrone Speroni, en su Apología dei dialogí, que quizá 
debe fecharse en 1574-1575 (Weinberg, pág, 542) (Opere, 1740, I, 
págs. 355-356; Weinberg, pág. 543, n. 144): 

«Aristotile... soggiunse...: ut purgemur ah huiuscemodi... il 
qual vuol dire che nelFaspetto della tragedia si purgó Tuomo di 
due affetti non molto utili a' cittadini, ció sono orrore e commi- 
serazione..,» 


Apéndice I 


9. a) «Hemos explicado más fines de la poesía, la fábula 
como forma y alma, y ña de las otras partes: el mover los afectos 
y el purgar como operaciones dei todo: los afectos movidos y la 
purgación, fines como obras que quedan hechas: y porque 

también las obras de las operaciones son fin y la purgación es 
fin de los afectos movidos antes: se sigue que de la poesía y del 
poema el fin verdadero y último es la purgación de nuestros 
ánimos de sus afectos, como decíamos arriba según Aristóteles, 
y entiendo siempre por este nombre de purgación no la opera¬ 
ción de purgar que está en el agente, sino la del paciente y del 
sujeto purgado». 

b) «a fin de purgar ios ánimos humanos de sus afectos y de 
las pasiones nocivas». 


10. «la tragedia mueve temor y misericordia en los pechos 
de los oyentes para liberar a éstos mismos y purgarlos de estos 
mismos afectos de temor y de misericordia,.,» 


11. «Aristóteles,., añadió... ut purgemur ab huiuscemodi... lo 
cual quiere decir que, viendo la tragedia, se purgó el hombre de 
dos afectos no muy útiles a los ciudadanos, que son el horror 
y la conmiseración». 
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12, Alessandro Piccolomini, Annotationi net libro della Poe- 
tica d'Aristotile (1575): 

a) Págs. 101-103; Weinberg, pág. 546, n. 151: «,,.in cosa alcuna 
non si son tanto affatigati i Filosofi per render tranquillo Tanimo, 
quanto in cercar di purgarlo da quegli affetti... col mezzo della 
compassione et del terrore et timore.., vedendo noi gli acerbi 
casi et gli infelici accidenti... veniamo, in veder queste cose, á 
moderar le nostre speranze; et per la vanitá, che veggiamo in 
esse, temperiamo ancor le allegrezze...» 

b) Pág, ft "7 (Weinberg, pág. 545, n. 150) amplía la lista de 
pasiones: «...se recitar si in scena veggiamo horribili avvenimenti 
tragici, vien per questo á mancar' in noi gran parte delP inso- 
lentia, della temeritá, delP arrogantia, delP audacia et superbia 
nostra. Et vedendo le miserie et li pericoli á che son sottoposti... 
quegli ancora che per la potentia et grandezza soglion' esser 
felici... veniamo á moderare il dolore negli infortunii... Vien 
parimente á mitigarsi Tira, Tinvidia, et gli altri affetti che dal 
non ben conoscere Tinstabilitá della fortuna... fomento ricever 
sogliono». 

13. Girolamo Fracchetta, Dialogo del furore poético (1581), 
pág. 92 (Weinberg, pág. 59, n. 30): 

[Aristóteles asigna a la poesía el único fin del placer, nunca 
el de la instrucción. ¿Por qué, entonces, incluye la purgación, 
con su finalidad pedagógica, en la definición de la tragedia?] «ció 
fá perche egli fu sempre vago di contradiré a Platone, intanto 
che si puó dir per poco, ch'egli sia andato alie volte limosinando 
et accattando le occasioni. La onde veggendo ch'egli divieta nella 
sua República le cose de poeti horribili et compassionevoli, perció 
che a suo parere ci fanno paurosi et pieni di misericordia, et con- 
seguentemente di stremo et povero cuore, et volendol di ció 
ripigliare, disse, in definendo la tragedia, che ella per la compas¬ 
sione, et per lo spavento, ci libera Tanimo da cotai passioni». 
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12. a) «en nada se han fatigado tanto los filósofos para tran¬ 
quilizar el ánimo como en tratar de purgarlo de aquellos afectos... 
por medio de la compasión y del terror y temor... viendo nos¬ 
otros los casos acerbos y los desgraciados accidentes... venimos, 
al ver estas cosas, a moderar nuestras esperanzas; y, por la vani¬ 
dad que vemos en ellas, templamos también las alegrías...» 

b) «...si vemos representar en la escena horribles aconteci¬ 
mientos trágicos, desaparece entonces de nosotros gran parte de 
nuestra insolencia, de nuestra temeridad, de nuestra arrogancia, 
de nuestra audacia y soberbia. Y viendo las miserias y los peli¬ 
gros a que se ven sometidos... incluso aquellos que por su poder 
y grandeza suelen ser felices... llegamos a moderar el dolor en 
los infortunios... Llega igualmente a mitigarse la ira, la envidia 
y los demás afectos que por no conocer bien la inestabilidad de 
la fortuna... suelen acrecentarse». 


13. «Hace esto porque siempre estuvo ansioso de contradecir 
a Platón, hasta tal punto que casi se puede decir que anduvo 
a veces mendigando y pidiendo prestadas las ocasiones. Por eso, 
viendo que Platón prohíbe en su República las cosas horribles 
y lastimosas de los poetas, porque a su parecer nos hacen mie¬ 
dosos y llenos de misericordia, y consiguientemente de corazón 
temeroso y pobre, y queriendo refutarlo en esto, dijo, al definir 
la tragedia, que ésta, por la compasión y por el espanto, nos 
libera el ánimo de tales pasiones». 
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14. Filipo PiGAFFETTA, Carta de 1585 (Ms. Ambrosiana R. 123. 
Sup., fols. 324v,-25; Weinberg, pág. 944, n. 62). 

«Hor essendo Tuffitio della Tragedia il commovere negli animi 
de spettatori... la raisericordia et Thorrore... et mediante cotal 
avvenimento (secondo Aristotile) purgare gli animi, e rimoverli 
dalle passioni, cioé dalPodio, dalTira stabile, e dalla brama della 
vendetta...» 

15. Antonio Riccoboni, Poética Antonii Riccoboni poeticam 
Aristotelis per paraphrasim explicans, et nonnüllas Ludovici 
Castelvetri captiones refellens, Eiusdem ex Aristotele ars cómica, 
1585, pág. 5 (Weinberg, pág. 605, n. 72): 

«Etenim Tragoedia per se adducit homines ad misericordiam 
et metum... Nam per consuetudinem misericordiae et terroris, 
[spectatores] perpurgant misericordiam et terrorem, id est, tem- 
perant et moderantur...» 

16. SciPiONE Gentili, Annotationi sopra la Gierusalemme Libe¬ 
rata di Torquato Tasso, 1586, pág. 3 (Weinberg, pág. 315, n. 32): 

«...il vero e dritto fine del poeta non é altro che di giovare 
inserendo le virtu, e sterpando gli vitij dagli animi de' cittadini. 
II che conseguisce col purgarli di quelle passioni che gran parte 
dalle cose avverse nascono e dipendono. La quale purgatione jfu 
etiandio cognosciuta e lodata da Platone, dimandandola KocOap- 
póv, per tacere di Aristotile, il quale la mise nella definitione 
della Tragedia, come per causa finale di essa propriamente». 

17. Battista Guarini, II Verrato, 1588, pág. 22v. (Weinberg, 
pág. 658, n. 49): 

[Los efectos de la purgación operada por la tragedia son como 
los que consiguen los médicos] «i quali quand'essi vogliono pur¬ 
gare, pogniam caso la colera, non é fin loro di spegnerla, ó 
diradicarla in tutto dal corpo humano... ma di levarne sol quella 
parte che... corrompe la simetría degli humori, onde poi nasce 
la 'nfirmitá. Non purga dunque il Poema Trágico gli affetti suoi 
alia stoica nó, spiantandoli affatto da nostri cuori, ma moderan- 
doli et riducendoli á quella temperie che pu6 serviré alT habito 
vertuoso... Han dunque bisogno questi due affetti d'esser purgad, 
cioe ridotti á vertuoso temperamento, et questo fa la Tragedia». 
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14. «Ahora bien, siendo el oficio de la tragedia conmover en 
los ánimos de los espectadores... la misericordia y el horror... 
y mediante tal acontecimiento (según Aristóteles) purgar los áni¬ 
mos y apartarlos de las pasiones, esto es del odio, de la ira 
estable, y del deseo de venganza...» 


15. «La tragedia, en efecto, por sí misma induce a los hom¬ 
bres a misericordia y miedo... Pues por la costumbre de la mise¬ 
ricordia y del terror, [los espectadores] purgan la misericordia 
y el terror, es decir, los templan y moderan». 


16. «,..el verdadero y propio ñn del poeta no es sino apro¬ 
vechar introduciendo las virtudes, y extirpando los vicios de los 
ánimos de los ciudadanos. Y esto lo consigue purgándolos de 
aquellas pasiones de las cuales nacen y dependen muchas de las 
cosas adversas. Esta purgación fue ciertamente conocida y ala¬ 
bada por Platón, que la llamó Ka0appóv, para no hablar de Aris¬ 
tóteles, que la puso en la definición de la tragedia, como verda¬ 
dera causa final de ésta». 

17, «los cuales [los médicos], cuando quieren purgar, pon¬ 
gamos por caso, la bilis, no se proponen suprimirla o erradicarla 
totalmente del cuerpo humano,., sino quitarle sólo aquella parte 
que destruye el equilibrio de los humores, de donde luego nace 
la enfermedad. Así, pues, el Poema Trágico no purga, no, sus 
afectos a la estoica, arrancándolos totalmente de nuestros cora¬ 
zones, sino moderándolos y reduciéndolos a la temperie que puede 
servir al hábito virtuoso,.. Tienen, pues, estos dos afectos nece¬ 
sidad de ser purgados, es decir reducidos a virtuosa templanza, 
y esto hace la Tragedia». 
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18, López Pinciano, Philosophía Antigua Poética, 1596 (cit, por 
la ed, de A, Carballo Picazo, Madrid, 1953): 

«Tragedia es imitación de acción graue y perfecta y de gran¬ 
deza conueniente en oración suaue, la qual contiene en sí las tres 
formas de imitación, cada vna de por sí, hecha para limpiar 
las passiones del alma, no por enarración, sino por medio de 
misericordia y miedo» (II, pág, 307. [Se ve que no traduce a 
Aristóteles directamente]), 

[Explica lo de «para limpiar las passiones del ánimo» [sic] 
del modo siguiente]: «y es el fin este vniuersal de la poética, a 
la qual vniuersal obra particulariza con el instrumento; porque 
ninguna especie de poética vsa de miedo y misericordia para 
quietar los ánimos como la trágica, q[we], aunque en el quietar 
los ánimos conuiene con la épica, pero ésta no obra tanto esta 
acción como la trágica, la qual, poniendo personas viuas delante, 
mueue mucho más a miedo y co[m]passión, y, por la causa 
misma, quieta mucho más» (Ibid., pág. 311). 

«y las passiones son vnas disposiciones que perturban al 
hombre, por las quales ni es malo ni bueno, porque son natu¬ 
rales y inuoluntarias» (Ibid., págs. 311-312). 

«passiones y afectos o perturbaciones del alma son: ira, mie¬ 
do, tristeza, co[m]passión y otras ansí. A éstas dixo Galeno enfer¬ 
medades del ánimo, y aun hizo vn libro de su cura» (Ibid., 
pág. 312). 

[Pregunta el Pinciano] «cómo vna acción puede quitar las 
perturbaciones del ánimo por medio de otras perturbaciones. 
Y desseo saber qué son essas perturbaciones que la tragedia 
limpia. 

Vgo: Todas. 

Pinciano: ¿Y al miedo y compassión? 

Vgo: Las primeras. 

Pinciano: Pues ahí está mi mayor dificultad. ¿Cómo con temor 
y misericordia se quita la misericordia y el temor? Por ventura 


Apéndice I 

es esta acción de clauo que, con vno, se saca el otro, o de saca¬ 
molero que, con vn dolor, quita otro? 

Esso mismo, dixo Vgo, porque, con el ver vn Príamo, y vna 
Ecuba, y vn Héctor, y vn Vlyses tan fatigados de la fortuna, 
viene el hombre en temor no le acontezca [n] semejantes cosas 
y desastres; y, aunque por la compassión de mirarlas co[rt] sus 
ojos en otros se compadece y teme, esta[n]do presente la tal 
acción, mas, después, pierde el miedo y temor con la experiencia 
del auer mirado tan horre[n]dos actos, y haze reflexión en el 
ánimo; de manera q[we], alabando y magnificando al que fué 
osado y sufrido, y vituperando al que fué cobarde y pusilánime, 
queda hecho mucho más fuerte q[Me] antes; y de aquí luego 
sucede el librarse de la conmiseración, porque la persona que es 
fuerte para en su casa, también lo será en la agena, y de la 
agena miseria no sentirá compassió[n] tanta. Esto se prueua en 
el sexo femenino, el qual, como es débil y enfermo para sufrir, 
lo es también para resistir a la co[m]passión, 

Y el PUnciano'l ento[n]ces: Pues yo auía oydo dezir q[ue] 
era virtud gra[n]de el ser vna persona co[m]passiua. 

F[adrique] respo[n]dió: Si lo dexa de ser por falta de sentir, 
falta es muy grande, mas de la manera q[wc] Vgo dize, es muy 
gran prudencia, y aun virtud acquisita, necessaríssima para los 
hombres y mugeres, porque de la ternura y compassión dema¬ 
siada vemos muchos inconuenientes, y de la fortaleza, en esta 
forma, ningunos o pocos. 

Sí, señor, Vgo dixo, que el rey muy tierno, y el juez muy 
muelle, y el padre familias muy blando harán vna política y vna 
economía muy tierna, muelle y bla[n]da; y aun el hombre que 
en las cosas de sU cuerpo fuere assí, será vn hombre muelle, mal 
héctico y acostumbrado. Entero y no muy compasiuo co[n]uiene 
sea el hombre; y esta entereza se gana con la tragedia, como 
dicho tengo, particularmente más que en la épica ni histórica, 
por causa de la acción» (Ibid., 313-316). 
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19. Francesco Buonamici, Discorsi poetici nella Accadernia 
fiorentina in difesa d'Aristotile, 1597, pág, 34 (Weinberg, pág. 692, 
n. 103): 

«ranimo si purga, trahendo le soverchie passioni, o corregen- 
dole con le contrarié, et la nialinconia con la música, col riso, 
et rinsolenza ne' prosperi advenimenti della fortuna, con lo spa- 
vento et con la misericordia.,, col riso ci purga la commedia; con 
la compassione, la tragedia..,» 

Siglo xvii 

20. Fierre Corneille, 2^ discours sur le poéme dramatique; 
CEuvres, t. I, págs. 52-53 (cit. por R. Bray, La formation de la 
doctrine classique en Frunce, págs. 75-76): 

«Nous avons pitié.,, de ceux que nous voyons souffrir un 
malheur qu'ils ne méritent pas et nous craignons qu'il ne nous 
en arrive un pareil quand nous le voyons souffrir á nos sem- 
blables,.. La pitié d'un malheur oü nous voyons tomber nos 
semblables, nous porte á la crainte d'un pareil pour nous, cette 
crainte au désir de Téviter, et ce désir á purger, modérer, recti- 
fier et méme déraciner en nous la passion qui plonge á nos yeux 
dans le malheur les personnes que nous plaignons», 

21. Jean Racime escribió al margen de su ejemplar de la edi¬ 
ción comentada de la Poética por Pietro Vettori (cf. supra, n.® 4): 

[La tragédie] «excitant la terreur et la pitié, purge et tempére 
ces sortes de passions. C'est-á-dire qu'en émouvant ces passions 
elle leur ote ce qu'elles ont d'excessive et de vicieux et les raméne 
á un état de modération conforme á la raison» (t, V, pág. 477, 
de la ed, Mesnard de las obras de Racine, cit. por J. Hardy, 
Aristote, Poétique, pág. 20, n. 1), 

22. John Milton, Preface to Samson Agonistes (cit, por S. H. 
Butcher, Aristotle's Theory of Poetry and Fine Art, 4.*^ ed., reim¬ 
presión de Dover Publications, New York, 1951, págs. 247-248): 

«Tragedy, as it was anciently composed, hath been ever held 
the gravest, morales!, and most profitable of all other poems; 
therefore said by Aristotle to be of power, by raising pity and 
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19. «el ánimo se purga desechando las pasiones excesivas, o 
corrigiéndolas con las contrarias: la melancolía, con la música, 
con la risa; la insolencia en los sucesos prósperos de la fortuna, 
con el espanto y la misericordia... con la risa nos purga la come¬ 
dia; con la compasión, la tragedia,,.» 


20. «Sentimos compasión.,, de aquellos a quienes vemos 
sufrir una desgracia que no merecen, y tememos que nos suceda 
otra igual cuando vemos que la sufren nuestros semejantes... 
La compasión por una desgracia en que vemos caer a nuestros 
semejantes nos lleva al temor de otra parecida para nosotros; 
este temor, al deseo de evitarla, y este deseo, a purgar, moderar, 
rectificar e incluso desarraigar en nosotros la pasión que, a 
nuestros ojos, sumerge en la desgracia a las personas de cuya 
suerte nos dolemos». 


21, «[La tragedia] excitando el terror y la compasión, purga 
y templa este tipo de pasiones. Es decir que, moviendo estas 
pasiones, les quita lo que tienen de excesivo y de vicioso, y las 
reduce a un estado de moderación conforme a ía razón». 


22. «La tragedia, tal como antiguamente se componía, ha sido 
tenida siempre por el más grave, moral y provechoso de todos 
los poemas; por lo cual dijo Aristóteles de ella que, excitando 
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fear, or terrour, to purge the mind of those and suchlike pas- 
sions; that is to temper or reduce them to just measure with 
a kind of delight stirred up by reading or seeing those passions 
well imitated. Ñor is Nature herself wanting in her own effects 
to make good his assertion, for so, in physick, things of melan- 
cholick hue and quality are used against melancholy, sour against 
sour, salt to remove salt humours». 

23. Nicolás Boileau, Correspondance entre,,, et Brossette, 
pág. 536 (cit. por R. Bray, o. c., pág. 76. Es Brossette quien, en 
sus Mémoires, expone la siguiente opinión de Boileau): 

«II faut supposer comme vrai que les plus touchantes et les 
principales des passions tristes sont la terreur et la pitié. C'est 
done en excitant ces deux passions que la tragédie peut rendre 
gai un homme qui était triste, c'est-á-dire le purger de sa tris- 
tesse. ün homme triste... écoute bien plus volontíer des choses 
qui lui paraissent tristes... qu'il n'écoute des choses gaies... Or 
en écoutant ces choses pitoyables, il prend intérét, il prend part 
insensiblement aux événements que lui présente la tragédie, et 
ces passions nouvelles qu'elle excite en lui, chassent les autres 
passions... qui y causaient la tristesse: ainsi les passions tristes 
de la tragédie ont le pouvoir de nous purger de semblables 
passions». 

24. André Dacier (cit. por E. de Sousa, Aristóteles, Poética, 
pág. 121): 

«La tragédie est done une imitation... qui... par le moyen de 
la ' compassion et de la terreur, achéve de purger en nous ces 
sortes de passions, et toutes les autres semblables». 

Siglo xviii 

25. Gotthold Ephraim Lessing, Hamburgische Dramaturgia, 
Acht und siebzigstes Stück, en Sdmmtliche Schriften, herausgege- 
ben von Karl Lachmann. AuLs Neue durchgesehen und vermehrt 
von Wendelin von Maltzahn. Siebenter Band, Leipzig, 1854, pági¬ 
nas 329-330: 

«Weim Aristóteles behauptet, dass die Tragodie Mitleid und 
Furcht errege, um Mitleid und Furcht zu reinigen... nach den 
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la compasión y el temor, o terror, tenía poder para purgar el 
ánimo de estas y otras pasiones semejantes; es decir, para tem¬ 
plarlas o reducirlas a justa medida, con una especie de deleite, 
producido al leer o ver esas pasiones bien imitadas. Y la Natu¬ 
raleza misma no deja de hacer buena la afirmación del Filósofo 
en sus propios efectos; por ejemplo, en medicina, cosas de índole 
y calidad melancólica se usan contra la melancolía, ácido contra 
ácido, sal para eliminar humores salados». 


23. «Hay que suponer como verdadero que las más emocio¬ 
nantes y las principales entre las pasiones tristes son el terror 
y la compasión. Por consiguiente, excitando estas dos pasiones 
es cómo puede la tragedia tornar alegre a un hombre que estaba 
triste, es decir, purgarlo de su tristeza. Un hombre triste... escu¬ 
cha mucho más gustoso cosas que le parecen tristes... que cosas 
alegres... Pues bien, escuchando estas cosas dignas de compasión, 
se interesa, toma parte insensiblemente en los acontecimientos 
que le presenta la tragedia, y estas pasiones nuevas que la tragedia 
excita en él expulsan a las otras... que le causaban la tristeza; 
así, las pasiones tristes de la tragedia tienen el poder de purgar¬ 
nos de pasiones semejantes». 


24. «La tragedia es, pues, una imitación... que... por medio 
de la compasión y del terror, lleva a término en nosotros la pur¬ 
gación de este tipo de pasiones, y de todas las otras semejantes». 


25. «Si Aristóteles afirma que. la tragedia suscita compasión 
y temor para purgar la compasión y el temor... según las distin- 
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verschiedenen Combinationen der hier vorkommenden Begriffe, 
muss der, welcher den Sinn des Aristóteles ganz erschopfen will, 
stückweise zeigen, L wie das tragische Mitleid unser Mitleid, 
2. wie die tragische Furcht unsere Furcht, 3» wie das tragische 
Mitleid unsere Furcht, und 4. wie die tragische Furcht unser 
Mitleid reinigen kónne und wirklich reinige... Denn wer sich um 
einen richtigen und vollstandigen Begriff von der Aristotelischen 
Reinigung der Leidenschaften bemüht hat, wird finden, dass jeder 
von jenen vier Punkten einen doppelten Fall in sich schliesset. 
Da nehmlich, es kurz zu sagen, diese Reinigung in nichts anders 
beruhet, ais in der Verwandlung der Leidenschaften in tugend- 
hafte Fertigkeiten, bey jeder Tugend aber, nach unserm Philo- 
sophen, sich disseits und jenseits ein Extremum findet, zwischen 
welchem sie inne stehet: so muss die Tragddie, wenn sie unser 
Mitleid in Tugend verwandeln solí, uns von beiden Extremis des 
Mitleids zu reinigen verraogend seyn; welches auch von der 
Furcht zu verstehen. Das tragische Mitleid muss nicht allein, in 
Ansehung des Mitleids, die Seele desjenigen reinigen, welcher zu 
viei Mitleid fühlet, sondern auch desjenigen, welcher zu wenig 
empfindet. Die tragische Furcht muss nicht allein, in Ansehung 
der Furcht, die Seele desjenigen reinigen, welcher sich ganz und 
gar keines Unglücks befürchtet, sondern auch desjenigen, den 
ein jedes Unglück, auch das entfernteste, auch das unwahrschein- 
lichste, in Angst setzet. Gleichfalls muss das tragische Mitleid, in 
Ansehung der Furcht, dem was zu viel, und dem was zu wenig, 
steuern: so wie hinwlederum die tragische Furcht, in Ansehung 
des Mitleids». 

26. Charles Batteux, Les quatre Poétiques d^Aristote, d'Ho- 
race, de Vida, de Despréaux, Paris, 1771 (cit. por J. Hardy, o. c., 
pág. 21): 

«La tragédie nous donne la terreur et la pitié que nous aimons 
et leur ote ce degré excessif ou ce mélange d’horreur que nous 
n'aimons pas. Elle allége Timpression ou la réduit au degré et 
á Tespéce oü elle n'est plus qu'un plaisir sans mélange de peine, 
Xapócv dpXa^T], parce que malgré Tillusion du théátre, á quelque 
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tas combinaciones de los conceptos que aquí intervienen, quien 
quiera agotar el sentido de las palabras de Aristóteles tiene 
que mostrar por partes cómo puede purgar y purga realmente 
1. la compasión trágica a nuestra compasión, 2. el temor trágico 
a nuestro temor, 3. la compasión trágica a nuestro temor, y 4. el 
temor trágico a nuestra compasión... Pues quien se haya esfor¬ 
zado en comprender recta y totalmente la purgación aristotélica 
de las pasiones, hallará que cada uno de aquellos cuatro puntos 
encierra en sí un caso doble. Como, en efecto, para decirlo 
brevemente, esta purgación no consiste sino en la transformación 
de las pasiones en disposiciones virtuosas, y como en toda virtud, 
según nuestro Filósofo, se halla a un lado y a otro un extremo, 
entre los cuales está ella: si la tragedia ha de transformar 
nuestra compasión en virtud, tiene que ser capaz de purgarnos 
de ambos extremos de la compasión; lo cual ha de entenderse 
también del temor. La compasión trágica, en orden a la com¬ 
pasión, tiene que purgar no sólo el alma del que siente dema¬ 
siada compasión, sino también la de quien siente demasiado poca. 
El temor trágico, en orden al temor, tiene que purgar no sólo 
el alma del que no teme lo más mínimo absolutamente ninguna 
desgracia, sino también la de aquel a quien atemoriza cualquier 
desgracia, incluso la más lejana, incluso la más improbable. 
Asimismo la compasión trágica, en orden al temor, tiene que 
gobernar al que tiene demasiado y al que tiene demasiado poco; 
lo mismo que, a su vez, tiene que hacer el temor trágico, en 
orden a la compasión». 


26. «La tragedia nos proporciona el terror y la compasión 
que nos agradan, y les quita ese grado excesivo o esa mezcla de 
horror que nos desagrada. Aligera la impresión o la reduce al 
grado y a la especie en que ya no es más que un placer sin 
mezcla de dolor, yapav ápXapfj, porque, a pesar de la ilusión 
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degré qu'on la suppose, Tartifice perce et nous consolé quand 
Timage nous afflige, nous rassure quand Timage nous effraie,.,» 


• Siglo xix 

27, Samuel H. Butcher, Aristotle's Theory of Poetry and Fine 
Art, 1894 (cit. por la 4.*^ ed., reimpr. de Dover Publications, New 
York, 1951, págs. 272-273): 

«Tragedy, as it has been here explained, satisfies a universal 
human need. The fear and pity on and through which it operates 
are not, as some have mantained, rare and abnormal emotions. 
All men, as Aristotle says (Po/. V. 7, 1342a5-7), are susceptible to 
them, some persons in an overpowering measure,.. The Greeks, 
from temperament, circumstanees, and religious beliefs, may 
have been more sensitive to their influence than we are, and 
more likely to suffer from them in a morbid form» Greek tragedy, 
indeed, in its beginnings was but a wild religious excitement, a 
bacchic ecstasy. This aimless ecstasy was brought under artistic 
law. It was ennobled by objeets worthy of an ideal emotion. 
The poets found out how the transport of human pity and human 
fear might, under the excitation of art, be dissolved in joy, and 
the pain escape in the purified tide of human sympathy». 

Siglo xx 

28. J. Hardy, Avistóte. Poétique. Texte établi et traduit par... 
Quatriéme édition, París, 1965, pág, 22: 

«La conception de la catharsis dérive d'une conception plus 
générale, et qui par Platón remonte á Démocrite, d'un traitement 
homeeopathique, opotov Ttpóq tó opoiov. H consiste pour la tra- 
gédie, á traiter le tempérament plus ou moins émotif du specta- 
teur par des émotions provoquées. De la méme fagon, dans les 
cuites orgiastiques, Tenthousiasme provoqué par les danses rituel- 
les guérissait de Tenthousiasme religieux envoyé par le dieu». 
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del teatro, en cualquier grado que la supongamos, el artificio 
cala y nos consuela cuando la imagen nos añige. nos tranquiliza 
cuando la imagen nos aterra...» 


27, «La tragedia, tal como se ha explicado aquí, satisface 
una necesidad humana universal. El temor y la compasión sobre 
los que y mediante los cuales opera, no son, como han soste¬ 
nido algunos, emociones raras y anormales. Todos los hombres, 
como dice Aristóteles {Pol, V. 7, 1342a5-7), están expuestos a 
ellas, y algunas personas en medida abrumadora... Los griegos, 
por temperamento, circunstancias y creencias religiosas, pueden 
haber sido más sensibles que nosotros a su influjo, y más pro¬ 
pensos a sufrir por ellas en forma morbosa. La tragedia griega, 
por cierto, en sus comienzos era simplemente una violenta exci¬ 
tación religiosa, un éxtasis báquico. Este éxtasis desatentado fue 
sometido a ley artística. Fue ennoblecido por objetos dignos de 
una emoción ideal. Los poetas hallaron el modo de que el trans¬ 
porte de la compasión humana y del temor humano pudiera, 
bajo el impulso del arte, resolverse en alegría, y el dolor desem¬ 
bocar en la corriente purificada de la simpatía humana». 


28, «La concepción de la catarsis deriva de una concepción 
más general, y que a través de Platón se remonta a Demócrito, 
de un tratamiento homeopático, opoiov Tcpóc; xó Spoiov, Con¬ 
siste, para la tragedia, en tratar el temperamento más o menos 
emotivo del espectador con emociones provocadas. Del mismo 
modo, en los cultos orgiásticos, el entusiasmo provocado por las 
danzas rituales curaba del entusiasmo religioso enviado por el 
dios». 
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29. A. Rostagni, Poética di Aristotele, 2.^ ed., Torino, 1945, 
pág. XLV: 

«In realtá la catarsi musicale, con cui quella poética si iden¬ 
tifica, é da Aristotele presentata come una operazione tra medica 
ed orgiástica mediante la quale gii uomini trovano sfogo alie 
loro passioni e, in conseguenza di ció, si sentono alleggeriti ed 
allietati». 

30. Manara Valgimigli, Aristotele, Poética, Introduzione, Tra- 
duzione, Commento di,., Terza edizione riveduta. Bari, 1946, pági¬ 
nas 40-41: 

«Dice la definizione che la tragedia, mediante una serie di 
casi che suscitano pietá e terrore, ha per effetto tfjv xcov toloútcov 
itaOrináTcov KáGapaiv, cioé di sollevare e purificare Tanimo da 
codeste passioni (6, 1449b27). Dunque catarsi é piacere, é sfogo, 
é sollievó, é liberazione: sollievo da quel terrore che stringeva 
e mordeva il cuore nella trepida attesa della catástrofe; sfogo di 
quella pietá che, rattenuta dapprima e come raggelata tra le 
ombre delFoscuro destino, rompe ora e trabocca di fronte alia 
catástrofe irreparabile... e come i personaggi veggono ormai cias- 
cuno nettamente il corso fatale della propria vita, cosí in noi si 
fa una luce nuova e lo spirito si ricompone. E cosí catársi é 
anche chiarificazione e purificazione: é il ritorno delVanima dalla 
incertezza alia certezza, dalla non conoscenza alia conoscenza, 
dalla oscuritá alia luce, dal turbamento alhordine e áirequilibrio». 

31. W. ScHADEV/ALDT (cit. por E. de Sousa, Aristóteles. Poética, 

pág. 122): 

«Und so gehort für ihn (i. e. Aristóteles) zur Tragodie... dass 
schliesslich ihr Vermogen und ihre Wirkung darin besteht, dass 
die eine spezifische Lustform im Zuschauer auflost: die Lustform, 
die entsteht, wenn die Tragodie durch die Elementarempfindungen 
vom Schauder und Jammer hindurch im Endeffekt die mit Lust 
verbundene befreiende Empfindung der Ausscheidung dieser und 
verwandter Affekte herbeiführt...» 
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29. «En realidad, la catarsis musical, con la que se identifica 
la catarsis poética, es presentada por Aristóteles como una ope¬ 
ración entre médica y orgiástica, mediante la cual los hombres 
hallan desahogo para sus pasiones y, en consecuencia, se sienten 
aligerados y alegres». 


30. «Dice la definición que la tragedia, mediante una serie de 
casos que suscitan compasión y terror, produce tt^v tc5v toloútcov 
7tcx0ir|[JiáTcov KáOapoLv, es decir, alivia y purifica el ánimo de tales 
pasiones (6, 1449b27). Por consiguiente, la catarsis es placer, es 
desahogo, es alivio, es liberación: alivio de aquel terror que ate¬ 
nazaba y mordía el corazón en la temblorosa espera de la catás¬ 
trofe; desahogo de aquella compasión que, retenida antes y como 
congelada entre las sombras del oscuro destino, rompe ahora 
y rebosa frente a la catástrofe irreparable... y así como los 
personajes ven ahora cada uno claramente el curso fatal de 
su propia vida, así en nosotros se enciende una luz nueva y el 
espíritu se restablece. Y así la catarsis es también clarificación 
y purificación: es el retomo del alma desde la incertidumbre a 
la certeza, desde el desconocimiento al conocimiento, desde la 
oscuridad a la luz, desde la turbación al orden y al equilibrio». 


31. «Y así corresponde, según él [Aristóteles], a la tragedia... 
que, en definitiva, su poder y su actuación consisten en suscitar 
en er espectador una forma de placer específica: la forma de 
placer que surge cuando la tragedia, mediante las sensaciones 
elementales del terror y la afiicción, produce, en su efecto final, 
la sensación, placentera y liberadora, de la expulsión de estos 
afectos y de otros afines». 
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SOBRE LA INTERPRETACIÓN DE 49b27-28: 

6i’ éXéoü Kal (|)ópoü itcpaívouoa xfiv tcov toioútcúv ita0í)^<5tTWV 

KáOapoiv 



La cláusula adicional a la definición de la tragedia; 8i’ éXéoo 
Kal (j)6|3oü itepalvoüoa ríjv tcov toloóto^v ira0r|(i(5cTcov KÓGapoLV 
«per misericordiam et metum inducens talium perturbationum 
purgationem» (Riccoboni), «que mediante compasión y temor 
lleva a cabo la purgación de tales afecciones» (49b27-28), ha dado 
lugar a discusiones inacabables» Pocos pasajes de la literatura 
griega habrán suscitado tantas» Ya a fines del siglo xvi Paolo 
Beni contaba doce interpretaciones distintas, a las que añadió la 
suya» De la Bibliografía de la Poética de Aristóteles elaborada 
por L» Cooper y A» Gudeman, publicada en 1928, resultaban, según 
E» de Sousa (pág» 66), mil doscientas setenta y una «posiciones» 
ante problemas planteados por el opúsculo del Estagirita, entre 
las cuales no menos de ciento cincuenta se referían a la «catarsis». 
En el casi medio siglo transcurrido desde entonces se han adop¬ 
tado otras nuevas. 

Entre éstas es notable la de G. F. Else, que traduce así el 
pasaje en cuestión; «through a course of pity and fear completing 
the purification of tragic acts which have these emotional charac- 
teristics» («que lleva a cabo, por medio de compasión y temor, 
la purificación de actos trágicos que tienen estas características 
emocionales»). Y en nota ad locurti explica: «La novedad crucial 
de mi interpretación es que la palabra pathématón, usualmente 
traducida por sentimientos (''feelings'") o algo semejante, se toma 
como el plural del término técnico pathos (en el sentido que tiene 
en 59bll; para pathos mismo, v» 52bl0) y, por tanto, significa 
«actos trágicos» ('^tragic acts'")»* 

La interpretación de Else es,. en efecto, novedosa, pero no 
convincente» Cierto que nóGoq no sólo en 59bll, sino ya antes, 
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en 53bl8 y 20, y en 54al3, tiene el sentido de «acto trágico» o 
«lance patético», y que en 52bl2 se define como «una acción 
destructora o dolorosa». Pero en otros pasajes significa induda¬ 
blemente «pasión», «sentimiento o afecto vehemente». Else mis¬ 
mo traduce en 56b38: tó 7tá0T) itapccoKEuáCeiv, olov gXeov f] 
<|)6pov ópYÍ)V f] 6aa xoiauxa, «the stimulation of feelings (la 
cursiva es mía) such as pity, fear, anger and the like» («el estimu¬ 
lar sentimientos tales como la compasión, el temor, la cólera y 
otros semejantes»), y en 55a31: ol ¿v xoíq 'Jiá0r|aiv, «people in 
the grip of the passions» («personas dominadas por las pasiones»). 
En el primero de estos dos pasajes vemos expresamente mencio¬ 
nados como Trá0Ti la compasión y el temor (gXsov koX <f)6pov). 

Por otra parte, la explicación de Else sobre «la purificación 
de los actos trágicos» (pág. 98, nota 101) tampoco convence. La 
«catharsis» sería «una purificación de todo lo que es sucio («filthy») 
o contaminado («polluted») en el pathos o «acto trágico».... La 
suciedad («filthiness») es inherente a una intención consciente de 
matar a un consanguíneo (padre, hermano, etc.). La intención 
inconsciente, es decir, la que se tiene sin conocer el parentesco 
—^p. e., cuando Edipo mató a Layo sin conocerlo— sería, por 
consiguiente, una intención «pura», katharós. Pero la pureza tiene 
que ser satisfactoriamente demostrada. Y la catharsis sería «el 
proceso de probar» («the process of proving») que el acto fue puro 
en aquel sentido. ¿Cómo se prueba esto? Else, basándose en la 
Etica Nicomaquea III 2, 1110bl9 y lllla20, dice que por el 
remordimiento del autor del delito, mediante el cual se mani¬ 
fiesta que, si éste hubiera conocido la realidad, no habría come¬ 
tido el crimen. Así, en el Edipo, el hecho de que el protagonista 
se saque los ojos demostraría satisfactoriamente su arrepenti¬ 
miento. Su ceguera produce una «purificación» del acto trágico 
y hace a Edipo merecedor de nuestra compasión («makes Oedipus 
eligible for our pity») y también de nuestro temor («a$ well as 
our fear, i. e., our horror»). 

Pero en el pasaje en cuestión no se trata de producir en nos¬ 
otros (espectadores o lectores) la compasión y el temor mediante 
la «catarsis» o «purificación», sino de producir la catarsis me¬ 
diante la compasión y el temor (ói* éXéou kocI ^epaívouaa 

xif^jv... KÓSapaiv)» Además, la compasión y el temor producidos 
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en el espectador o lector^ no podrían purificar un acto de otro, 
es decir, del personaje trágico; tal «purificación» podría ser lle¬ 
vada a cabo, en todo caso, por la compasión sentida por el mata¬ 
dor hacia su víctima y por el temor de volver a cometer un acto 
semejante. Pero aquí, repito, no se trata de los sentimientos del 
personaje trágico, sino de los que la tragedia debe producir en 
el espectador o lector. 

En mi interpretación de tan discutido pasaje no hay elemen¬ 
tos nuevos. Me limito a combinar puntos de vista ya adoptados 
por traductores y comentaristas del Renacimiento. 

Tres son los puntos de posible discusión. Los tres están loca¬ 
lizados en las últimas palabras: tr]V tcov toioótcov TiaOripárcav 
KáSapoLv. Puede, en efecto, discutirse el sentido de KÓOapoiv, 
el de 'naeripáTcov y el de tcov toioütgov. 

1) Káeapoiq es propiamente un término técnico del lenguaje 
de la medicina. En el Index Aristotelicus de Bonitz 354b22-355a32 
pueden verse numerosos ejemplos de este uso en las obras de 
Aristóteles. En este sentido corresponde al lat. purgatio, esp. 
«purgamiento» o «purgación». De este primer sentido fisiológico, 
que puede extenderse incluso al reino vegetal —aplicado por 
ejemplo a la poda de las viñas—, se pasa, por analogía, a otro 
que es también una especie de término técnico del lenguaje reli¬ 
gioso, donde viene a ser sinónimo de «expiación» o «purificación»; 
así en el cap. 17 de la Poética, SSblS: oíov ¿v "OpéoTr\ I\ 
pocvíoc 6l* fjc; éXécj)0r] kccI f) ocoTEpta &l<3c Tf]c; Koc0ópo£o<;- «como, 
en Orestes, la locura, por la cual fue detenido, y la salvación 
mediante la purificación». Por último, KáGapatq se usa, también 
analógicamente, en sentido psíquico; así como se purgan los 
humores del cuerpo para evitar o curar enfermedades, también 


1 Que se trata de estos sentimientos lo reconoce Else, pág. 106, nota 138, 
al hablar de la compasión y el temor aludidos en 56a38: «to be distinguíshed, 
of course, from the pity and fear which it is the business of the tragic 
pathos, or of the play as a whole, to arouse m the spectator {or reader)» 
(la cursiva es de Else): «que hay que distinguir, naturalmente, de la com¬ 
pasión y el temor que el paihos trágico, o la obra en conjunto, debe suscitar 
en el espectador (o lector)». 
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se purgan las pasiones o las afecciones del alma para curarla 
de sus dolencias, 

' Es evidente que Aristóteles en este pasaje no se refiere a los 
humores del cuerpo ni a la purificación de carácter religioso 
obtenida mediante ceremonias o ritos determinados, sino que 
usa la palabra analógicamente, en sentido psíquico, con relación 
a dolencias del alma. En los textos aducidos en el Apéndice I 
puede verse que la mayoría de los intérpretes y comentaristas, al 
traducir o explicar este pasaje, usan la palabra latina purgatio 
o sus derivados modernos. Así lo hacen casi unánimemente los 
que se citan del siglo xvi, y unánimemente los cinco del xvil. 
En los posteriores hay más variedad terminológica. Rostagni sub¬ 
raya incluso la palabra purificatL Para los alemanes debe tenerse 
en cuenta que Reinigung tanto puede significar «purgación» en 
el sentido fisiológico y terapéutico como «purificación» en sentido 
moral y anímico. Me parece, pues, admisible «purificación» para 
traducir KÓQapoiv en este pasaje, puesto que Aristóteles no usa 
aquí el término en su acepción primera, sino en sentido analó¬ 
gico; preferible, sin embargo, «purgación», precisamente por la 
connotación medicinal o terapéutica que implica la significación 
analógica de esta palabra, 

Pero la discusión no ha tratado generalmente de decidir a 
favor de «purgación» o «purificación» u otros términos afines 
para traducir KocOapmv (no han faltado quienes han salido del 
paso con la simple transcripción «catarsis» o sus equivalentes 
en otras lenguas), sino de delimitar el alcance de la palabra griega 
y, por consiguiente, el de sus traducciones. ¿Qué quiso decir 
exactamente Aristóteles al escribir que la tragedia, mediante la 
compasión y el temor, produce una KaBapoiv, una «purgación» 
o «purificación»? ¿Se trata de una extirpación o erradicación, o, 
más bien, de una moderación o suavización? 

Vincenzo Maggi, uno de los primeros comentaristas de la 
Poética, parece entender lo primero: tal es el sentido de los 
términos expurgare y expurgatio («limpiar expulsando») que usa 
reiteradamente, tanto en a) como en b), y de los que emplea 
en a) como sinónimos de expurgare: reniovere («ad alias pertur- 
bationes... removendas») y depellere («Nam ira... depulsa»). 
Expurgare es también el término usado por Giraldi en el segundo 
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íniembro de su pregunta incontestada. De igual opinión es Cas- 
telvetro, que en los textos c) y 6) considera scacciamento y 
scacciare como sinónimos de purgatione y purgare, Y lo mismo 
parece entender Schadewaldt, el último de los comentaristas 
citados, al hablar de la befreiende Empfindtmg der Ausscheidung 
dieser und verwandter Affekte, «la sensación, liberadora, de la 
expulsión de estos afectos y de otros afines», 

Vettori, en cambio, entiende la «purgación» (purgare) en el 
sentido de «moderación» (modum adhibet,,, perturbationibus; 
curat impetum perturbationum... quas excitat moderaturque), 
Y como Vettori opinan la gran mayoría de los intéipretes y co¬ 
mentaristas, Van Ellebode, sin mencionar la purgatio, habla de 
temperare y moderatione gubernare. Piccolomini usa como sinó¬ 
nimos de purgare «moderare» y «temperare» en a), «venire a 
mancare gran parte (deile passioni)», «moderare», «mitigare» en 
b), Riccoboni explica perpurgare por «temperare» y «moderari», 
Guarini se manifiesta en este mismo sentido con especial energía 
y nitidez: purgare no es spegnere o diradicare («extinguir» o 
«desarraigar»), sino quitar sólo aquella parte que corrompe la 
simetría de los humores (véase todo el texto, n.® 17), Y lo mismo 
piensa, aunque lo diga más voladamente, Buonamici. Son también 
de este parecer Comeille, Racine, Mil ton, Batteux, y lo mismo 
parece deducirse de las consideraciones de Lessing, Butcher y 
Rostagni. 

El argumento de Guarini parece muy bien fundado, Aristóteles 
usa aquí el término Ká0apoL<; «purgación» en sentido analógico. 
Guárdese, pues, la analogía. El médico que quiere purgar la bilis 
no trata de destruirla por completo, sino de reducirla a propor¬ 
ción conveniente^ Lo mismo habrá que entender, por tanto, de 
la «purgación» aquí considerada. No se trata de suprimir, extir¬ 
par o desarraigar, sino de moderar, templar, reducir a justa 
proporción o medida, 

2) Según el Index Aristotélicus de Bonitz, entre 'Ká9r\[ia y 
'náSoq no hay, en el uso de Aristóteles, diferencia clara de signi¬ 
ficado. Ambas palabras se emplean casi con el mismo alcance 
y con la misma variedad de sentidos; una (itáGoq), con más fre¬ 
cuencia que la otra. Comparado con itáGoq, aparece pocas 
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veces; salvo una, siempre en plural, y, del plural, el caso más 
frecuente con mucho es el genitivo, TTaer]|iáTcov, mientras que 
el genitivo 7ia0cov es bastante raro en Aristóteles. Por otra parte, 
'JiáOrjpa no parece significar nunca lo mismo que Txá0r]OLq, es 
decir, f] toO 'náoxeiv ávépyeia, «el acto de padecer» (entendiendo 
«padecer» en el sentido de «recibir la acción de un agente»). 
Aquilatando mucho, Trá0T]|ia se refiere ai movimiento o cambio 
producidos en el paciente, mientras que TráGoq puede referirse 
también a la causa de tal movimiento o cambio. En los ejem¬ 
plos aducidos por Bonitz s, v, 'jráSoq 1, se ven usados promiscua¬ 
mente TiáQr\ y, aunque menos veces, TtaOi^iiaTa. En Metafísica 5, 
1022bl5-21, dice Aristóteles: FláGoq XéyeTai gva p¿v xpó^rov 
iToiÓTqq Ka0’ í^v dWotoüoGaL év5éx€TaL, oíov tó Xcükóv kox tó 
jxéXav, Kal yXuKÓ koI TtLKpóv, nal papuxriq kocI KOü<|)óxr)q, kol 
5aa áXXa xoiaCxa* £va Bé at xoóxcov évépyEiai Kal áXXoicI)0£iq 
tíBt]. gxi xoóxcov paXXov aí pXapepal áXXoic¿o£t<; Kal KLViíoetq, 
Kal páXioTa al XüTirjpal pXápai. ext xóc peyéGT] xcov 
Kal XüTtrjpcSv 7iá0q XéyEXai. «Afección se llama, en un sentido, 
la cualidad según la cual cabe alterarse, como lo blanco y lo 
negro, lo dulce y lo amargo, la pesadez y la ligereza, y las demás 
cosas tales; en otro, los actos e incluso las alteraciones de estas 
cualidades. Además, entre éstas, más bien las alteraciones y mo¬ 
vimientos dañinos, y sobre todo los daños penosos. Todavía, se 
llaman afecciones los infortunios y penas grandes». 

De estos sentidos de náSoq, sólo el primero y el último son 
atribuibles también a itáGir^pa. Según esto, iráeoq podría sustituir 
siempre a TráOtipa, pero no a la inversa; es decir, TráGoc; tiene 
más amplitud significativa. El significado de Trá0Tipa en Poética 
59bll, donde evidentemente es igual al de ndeoq en 52bll (y 
TtáOoq se define aquí como itpáf^iq <}>0apxiKÍ) óBuvrjpó, «acción 
destructora o dolorosa», cf. nota ad tocum) corresponde al último 
sentido expuesto en el pasaje citado de la Metafísica, 

Quizá el sentido más claro de nécGrjpa sea el equivalente a 
vóoripa «enfermedad»; cf. De part, animal 3, 667b6: 'itoXXó 8é 
Kal ?x£pa TtaGripora ouppalvovxa -itepl aóxA <|)atv£xai «y también 
se ven otras muchas enfermedades que afectan a esas visceras», 
y De respir. 479al5: hió xal piKpcov 'iTa 0 r]páx 65 v ámytvopévcov év 
x^ yi*iP9c T(x\é(¿>c^ xeXfiüTcSaiv «por eso, al sobrevenirles en la vejez 
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enfermedades incluso pequeñas, mueren rápidamente». De este 
sentido de «enfermedad» corporal se pasaría al de «enfermedad» 
del ánimo, que Bonitz expone en 555a34-44: 5. itaei^irata, animi 
perturbationes, affectiones, y ejemplifica con numerosas citas, 
especialmente con ia de Etica Eud. Í220b8, y también con el 
pasaje discutido de la Poética, 

Si repasamos los textos latinos o italianos de los traductores 
del Renacimiento recogidos en él . Apéndice I, hallamos el término 
perturbationes en Maggi, Giraldi, Vettori, y también en la tra¬ 
ducción de Riccoboni: «talium perturbationum purgationem». 
Castelvetro d) dice affezioni, y Van Ellebode affectiones. Vemos 
affetti en Segni {affetti y passioni en el texto de 1518), Del Bene, 
Speroni {facinora en la carta fechada en 1565), Piccolomini y 
Guarini; passioni en Frachetta, Pigaffetta y Buonamici; soilici- 
tudines en Pigna, y vitia en Maranta. 

Los cuatro comentaristas del siglo xvii citados tienen unáni¬ 
memente passions. Vemos el mismo término en la traducción de 
Dacier, y su equivalente, Leidenschaften, en el comentario de 
Lessing. En Batteux podría considerarse impression como el equi¬ 
valente de TtABri^a, mientras que en Butcher aparece en la tra¬ 
ducción emotions, que alterna con passions en el comentario. 
Gudeman traduce Gemütsstimmungen «estados de ánimo»; Ros- 
tagni dice sentimenti; Hardy, émotions; Schadewaldt y Gígon, 
Affekte, 

La traducción mayoritaria de iiaGrKiOCTa es, según esto, pasio¬ 
nes, Pero pasión es también la traducción de 'n:á0o<;. Y «pasión», 
en español, tiene más bien el sentido de Ttá0r|oiq «acto de pade¬ 
cer», o el de Trá0oq como causa del cambio producido en el 
sujeto, y apenas puede entenderse como el resultado de este 
cambio, sobre todo cuando el cambio es a peor, como lo es, 
por ejemplo, la enfermedad. Vimos, sin embargo, que éste era 
el sentido más claro de Trá0r]poc, que, lo mismo que KÓGapaiq, 
desde lo fisiológico o corporal extendió su alcance semántico, 
por analogía, a lo anímico. 

Teniendo esto en cuenta, creo que una buena traducción espa¬ 
ñola para -irétBripa en este pasaje puede ser afección, que en su 
primera acepción, según el DRAE, significa «efecto que produce 
una cosa sobre otra», y, en un sentido más limitado, «enferme- 
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dad». Así, pienso que debe entenderse xrjv xcov... toQt^Pcítcov 
K áBapOLV «la purgación de las afecciones». Esta interpretación 
facilita la de todo el pasaje, incluidas las palabras 6i’ éXéou Kal 
^ój3oü. Considero aquí la «compasión» (gAsoq) y el «temor» 
((|)ópoq) como pasiones (TíáGr)) en el sentido de causas de un mo¬ 
vimiento o cambio, y entiendo itaGripocTa como los efectos produ¬ 
cidos en el alma por tales causas, y —^puesto que aquí se trata 
de cambios a peor— como afecciones, estados de ánimo dolo¬ 
rosos o nocivos. 

Según esto, lo que Aristóteles quiere decir es que la tragedia 
lleva a cabo, por medio de la compasión y el temor, es decir, 
utilizando la virtud curativa de estas dos pasiones, la purgación 
de afecciones o estados de ánimo nocivos o dolorosos. Qué esta¬ 
dos de ánimo son éstos, lo veremos luego. 

Si se acepta esta interpretación, queda resuelta la cuestión 
sintáctica sobre el genitivo xcov TiaGrjpáTcov. Esta cuestión la 
expone E, de Sousa en su comentario (pág. 119) del modo 
siguiente: 

«Na verdade, do ponto-de-vista sintático, encontramo-nos, 
neste ponto, diante de manifesta ambigüidade. O genitivo '"de 
tais emoqoes'' (nótese la traducción de naGTipáxcDv) pode ser 
entendido de quatro raaneiras, que alistamos a seguir, com as 
tradugóes parafraseadas que a cada urna correspondería: 

1. genitivo "objetivo”: "catarse [operada] sobre tais emogoes”; 

2. genitivo "subjetivo”: "catarse [operada] por tais emogoes”; 

3. genitivo "subjetivo” e "objetivo”: "catarse [operada] por 

tais emogoes [sobre as mesmas emogóes]”; 

4. genitivo "separativo”: "catarse de tais emogoes [— expur- 

gagáo o eliminagao de tais emogoes]”. 

(Yo glosaría más bien, en este último caso, "catarse [que 
purga o ánimo] de tais emogoes”), 

A mi juicio, la ambigüedad sintáctica, si la hay, quedaría 
reducida a las dos primeras posibilidades. El genitivo xcdv na- 
0'q[iáTQV no podría ser separativo incluso por razones grama¬ 
ticales. En genitivo separativo (normalmente, en prosa, prece¬ 
dido de una preposición, y equivalente al ablativo latino, cuando 
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éste es auténtico ablativo, y no, por ejemplo, instrumental o 
locativo) se pone el nombre que denota aquello de lo que algo 
se separa por sí o es separado por otro; lo denotado por el 
nombre que va en genitivo separativo no ejecuta ni experimenta, 
en cuanto tal, ningún movimiento; es, simplemente, el punto de 
arranque del movimiento ejecutado o sufrido por otro. He aquí 
un ejemplo bien claro, tomado del propio Aristóteles, Física VIII 
7, 261a32-33: drrtaoai ydcp ávTLKetjiévcov ctq ávxiKetpevá eíoiv 
al KLvr^GCK; nal «pues todos los movimientos y cam¬ 

bios son desde opuestos a opuestos». Aquí tenemos un auténtico 
genitivo separativo (¿^ ávTiKctpévov) junto a un acusativo de 
dirección (etq ávtiKcipeva)- Nótese que el movimiento no es 
ejecutado ni sufrido por los «opuestos». 

Tampoco puede considerarse tcdv 7ia0T)páT6)V como genitivo 
«subjetivo» y «objetivo» a la vez. Este inusitado pluriempleo de 
un mismo genitivo sólo sería posible si tal genitivo fuese com¬ 
plemento de un nombre de acción reflexiva. En tal caso, el nom¬ 
bre en genitivo representaría simultáneamente al sujeto y al 
objeto del proceso denotado por el nombre del cual sería com¬ 
plemento el genitivo. No seria imposible en griego la expresión 
rj TOü KaXXíoü KdcGapoiq «la purgación de Calías» para denotar 
«la acción de purgarse Calías», en la cual el genitivo too KaXXLou 
sería al mismo tiempo subjetivo y objetivo, pues Calías sería a 
la vez sujeto y objeto del proceso denotado por Káeapmq. Pero, 
en el pasaje de la Poética que comentamos, el sujeto lógico del 
proceso denotado por Ká 0 apoLV, el agente de la «purgación» no 
son las «afecciones» (xcc ita0%axa), sino la tragedia. Ésta es «la 
que lleva a cabo la purgación» (/[ nepoclvooaa xqv... Ká0apoiv). 

Cabría sostener que xcov iia0T|páxcúv es un genitivo «subje¬ 
tivo», interpretando, con Hardy, xrjv xc5v xoloótcdv iia0T)páxcov 
Ká0apatv como «la purgation propre á pareilles émotions». Pero 
entonces hay que sobreentender el objeto del procesa de purga¬ 
ción, que podría ser, con otro giro gramatical, el alma o el espec¬ 
tador. Pero, si recordamos que el sentido fundamental de KÓOap- 
diq es el fisiológico, y si tenemos en cuenta pasajes aristotélicos 
como yiyvopévTjq Ka0(5cpo£o<; xc5v irepixxopáxtóv, á xoO vooeív 
aíxta xot^ GÓpocoiv «al producirse una purgación de los residuos 
que son causas de enfermedad para los cuerpos» (De general. 
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animal. II 4, 738a28-29)^ parece claro que ni tov nepixTopáTOV 
ni Tcov. ita0ripáT(DV son genitivos subjetivos, sino objetivos: las 
afecciones (naQ/ipaTa) son el objeto de la purgación, (KáBapoic;) 
llevada a cabo por la tragedia. 

3) Finalmente, ¿cuál es en este pasaje el significado de xSv 
tolo6tcov? Para Hardy (pág. 17), las palabras tcov to;oótíov tienen 
el valor de un simple demostrativo, referido aquí a la compasión 
y al temor exclusivamente. Se apoya en el uso frecuente del 
adjetivo lat. talis como demostrativo, según puede verse, por 
ejemplo, en el talia fatur de la Eneida, y también en el francés 
pareiL 

Pero, en primer lugar, es discutible que talia en la citada 
expresión de Virgilio, donde pueden haber influido conveniencias 
métricas y estilísticas, equivalga exactamente a haec. Creo más 
bien que talia implica siempre un matiz realzador o ponderativo, 
mientras que haec sería simplemente referencial. Por lo demás, 
del uso latino, y a fortiori del románico, no podría sacarse xma 
conclusión para el griego. En esta lengua, ni el uso común ni el 
aristotélico autorizan a considerar toloDtoq como equivalente de 
oStoq. Ambos son, ciertamente, demostrativos; pero oBxoq es 
un demostrativo simple, con una función meramente referencial, 
mientras que xoiouToq, compuesto de xoíoq y o5to<;, implica 
siempre una calificación; no se refiere, sin más, como o5to<;, a 
algo o a alguien nombrado anteriormente (a veces, posterior¬ 
mente); xoioDxoq se refiere directamente a una cualidad o a una 
manera de ser, y sólo indirectamente al sujeto o a los sujetos 
de tal manera de ser. Y así lo usa Aristóteles, como puede verse 
en los textos citados en el Index de Bonitz. Para no alargarme 
excesivamente, me limitaré a la Poética. 

En 52al0 leemos xoó<; xoioóxouq púGoüc; referido a fábulas en 
que aparecen inesperadamente, pero unas a causa de otras, situa¬ 
ciones que inspiran compasión y temor. La traducción «tales 
fábulas» podría sustituirse por «este tipo de fábulas». En 53a3 
aparece f| xoiaóxr) aóoxaaiq, que he traducido por «tal estructu¬ 
ración», Como puede verse por el contexto, Aristóteles no se 
refiere a la estructuración de una tragedia determinada, sino a 
un tipo de estructuración que puede darse en un número indeter- 
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minado de tragedias; la traducción «tal estructuración» podría 
sustituirse por «este tipo de estructuración». En 53a28 hallamos 
al TOLauxai, referido a cierto tipo de tragedias, no a unas trage¬ 
dias determinadas; la expresión «tales tragedias» incluye no sólo 
muchas de Eurípides, sino todas las de final desgraciado. Nueva¬ 
mente aquí podría traducirse bien «este tipo de tragedias». En 
53bl6 leemos ráq TOtaúxaq que he traducido por «tales 

acciones». Se refiere Aristóteles no a unas acciones determinadas, 
sino a las de cierto tipo, que pueden hacer temblar o compade¬ 
cerse ai oyente. También aquí sería buena la traducción «este 
tipo de acciones». En 54all vemos xó xoioCxov, y dos líneas des¬ 
pués TÓc xotaGxa TtAGri. En el primer caso, la forma neutra, en 
función pronominal, no se refiere a ningún sustantivo anterior 
(ni posterior), sino a las situaciones trágicas en que se produce 
cierta clase de agniciones. Mi traducción «tales situaciones» podría 
sustituirse por «este tipo de situaciones». Y, en la línea 13, x<3c 
TOLaOra 7iá0r], de sentido no muy distante al del anterior xó 
xoloGtov, que he traducido por «tales desgracias» (sobre esta 
traducción cf. la nota ad íocum) y que podría haber traducido 
por «este tipo de desgracias», tampoco se refiere a unas desgra¬ 
cias determinadas. Finalmente, en 55al9 encontramos ai xoiaGxaL 
referido a las agniciones de cierto tipo, como la que se da en el 
Edipo Rey de Sófocles o en la Ifigenia entre los tauros de Eurí¬ 
pides. He traducido «tales agniciones», y también aquí podría 
traducirse «este tipo de agniciones». No invalida, sino que refuer¬ 
za mi interpretación de xoiouToq su uso en 48a5, donde es sinó¬ 
nimo de ÍSjioioq, 

Volvamos ahora a xoSv toloúx6:)v -jia0r|[jtáxG)v. He traducido 
«de tales afecciones». ¿Podría sustituirse esta traducción por «de 
este tipo de afecciones»? No sería esto posible si xoiouxcov tuviera 
aquí el valor de simple demostrativo referido a la compasión y 
el temor exclusivamente; no se podría decir entonces, «la purga¬ 
ción de este tipo de afecciones», porque el lector de la traducción 
no entendería lo mismo que si se dijera «de estas dos afecciones», 
como tampoco al leer en 55al9 «tales agniciones» o «este tipo de 
agniciones» entiende «estas dos agniciones» (las que se dan en 
el Edipo y en la Ifigenia), sino «todas las semejantes a estas dos». 
Así, pues, por analogía con los demás pasajes citados de la 
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Poética, creo que debe entenderse aquí tqv toioótcov naBíijiócTCov 
como «de tales afecciones», es decir «de este tipo de afecciones». 

Pero con esto no queda resuelto el problema; no se ha dicho 
aún de qué tipo de «afecciones» se trata. ¿Son las «afecciones» 
del tipo de la compasión y el temor? Esto supondría que la com¬ 
pasión y el temor son también «afecciones». ¿Hemos de admitir 
esto sin más? Creo que hay que distinguir dos aspectos, quizá 
mejor, dos niveles de compasión y temor: uno es el nivel de la 
«pasión» (itáBoi;) en el sentido de causa del movimiento o cambio 
producido en el paciente (v. supra, punto 2); otro, el nivel de 
la «afección» (nóGripa) como efecto más o menos duradero de 
tal causa, y como estado nocivo o doloroso. La compasión y el 
temor por medio de los cuales la tragedia «lleva a cabo la pur¬ 
gación de tales afecciones» no alcanzan este segundo nivel; no 
llegan a ser en el espectador o lector estados nocivos o doloro¬ 
sos; son, por el contrario, causa de placer: en 53bl2 se dice 
expresamente que el poeta trágico debe proporcionar «el placer 
que nace de la compasión y del temor» (tÍ[v áitó éXéou kcxI 
(J)ópoü í|5ov/|v). Que la compasión o el temor pueden causar pla¬ 
cer lo saben muy bien las personas aficionadas a las películas de 
terror o a las que les permiten «hartarse de llorár». Esta com¬ 
pasión y temor placenteros son «pasiones» {itáBrj) voluntarias, 
no sólo aceptadas, sino buscadas por el paciente. No requieren 
purgación; son, por el contrario, medios para producirla. 

Pero la compasión y el temor, como pasiones excitadas no por 
las tragedias del teatro, sino por las de la vida, pueden llegar a 
un nivel de violencia que las convierta en «afecciones» (-iraBtí- 
pora), es decir, en estados de ánimo dolorosos y nocivos. Leamos 
con atención el pasaje de la Política reproducido como tercer 
texto del Apéndice I (págs. 348-351): Aristóteles lo relaciona ex 
profeso con la Poética, Son particularmente esclarecedoras las 
diez líneas de 1342a5-15. Se nos dice aquí que «la pasión que 
en algunas almas ocurre violentamente, existe en todas, y la 
diferencia está en el menos y en el más», y se nos ponen 
como ejemplo precisamente «la compasión y el temor»; pero no 
sólo estas dos «pasiones», sino «también el entusiasmo, pues 
también por este movimiento están poseídos algunos» {KaT(XK¿>- 
Xipot Tivé<; etoiv). Nótese que Aristóteles habla aquí de las 
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«pasiones» (Tiá0r|) —por ejemplo la compasión, el temor, el entu¬ 
siasmo— como movimientos, pero movimientos que pueden llegar 
a poseer a las almas. Cuando el alma está poseída por una 
pasión, ésta ya no es voluntaria; se ha convertido en «afección», 
y necesita «purgación». Un medio para purgar las afecciones del 
alma es la música; concretamente para la afección de entusiasmo, 
los cantos sagrados que ponen fuera de sí al alma (tA é^opytá- 
^ovta [iéXr]); los poseídos por el entusiasmo, después de usar 
estos cantos, «quedan como si hubieran obtenido medicación y 
purgación». Aristóteles extiende aquí el poder catártico o purgativo 
de la música a toda clase de afecciones, pues añade inmediata¬ 
mente: «Y esto mismo les sucederá también necesariamente a 
los compasivos y a los temerosos y a los dominados por cualquier 
pasión, y a los demás en la medida en que a cada uno le aco¬ 
meta alguno de tales accesos, y todos experimentarán cierta pur¬ 
gación y sentirán alivio junto con placer». Y termina diciendo 
que ios cantos catárticos producen a los hombres una alegría 
inocua, sana, que no hace ningún daño. 

Pues bien, frente a un poder tan extenso de los cantos catár¬ 
ticos, sería limitar demasiado la eficacia de la tragedia si le atri¬ 
buyésemos exclusivamente la purgación de las afecciones de com¬ 
pasión y temor. Pienso, por el contrario, con Maggi, Giraldi, 
Vettori, Segni, Piccolomini, Pigaffetta, Corneille, Milton (v. los 
textos en Apéndice /), que la purgación operada por la tragedia 
se extiende a todas las afecciones que son del tipo de las que 
suelen padecer los personajes trágicos. 




APÉNDICE III 

SOBRE LA TRADUCCIÓN LATINA DE LA POÉTICA, 

POR 

ANTONIO RICCOBONI 



En este apéndice selecciono datos del texto latino de la pre¬ 
sente obra que pueden ser útiles a quienes se interesen por la 
traducción en general, y en particular por la traducción latina 
de la Poética llevada a cabo por Riccoboni. 

Lo divido en nueve apartados. En el primero, que es el más 
amplio, relaciono, bajo el epígrafe Discrepancias, pasajes en que 
la traducción riccoboniana se aparta del texto griego de esta 
edición trilingüe hasta tal punto que la distancia entre ambos 
no puede salvarse con explicaciones de carácter puramente esti¬ 
lístico. La explicación está en que Riccoboni tenía delante otro 
texto griego, cuyo contenido puede generalmente determinarse a 
base de su propia traducción y documentarse con alguna de las 
ediciones conocidas de la Poética. Indico en primer lugar el pa¬ 
saje de que se trata, según la paginación de la edición de Bekker, 
pero prescindiendo de las dos primeras cifras, de manera que, 
por ejemplo, 47al6 = página 1447, columna a, línea 16. A conti¬ 
nuación va la palabra o frase griega en cuestión, seguida de la 
traducción de Riccoboni; por último, precedida del signo <, 
la lección que a mi juicio tendría el texto griego de Riccoboni, 
documentada en otras ediciones. Para el significado de las siglas, 
véase pág. 26. Cuando sigue un nombre entre paréntesis, casi 
siempre (Bekker) o (Kassel), es que la referencia documental 
ha sido tomada de su edición de la Poética. 

El apartado segundo contiene una lista de palabras —gene¬ 
ralmente partículas como pév, Kal; rara vez palabras de 
más contenido— omitidas por Riccoboni en su traducción. 
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En el tercero, por el contrario, señalo la adición en la traduc¬ 
ción de palabras que no tienen correspondencia en el texto griego. 

En el apartado cuarto menciono algunos casos de concentra¬ 
ción estilística. 

En el quinto presento una lista más nutrida de ejemplos del 
procedimiento opuesto, que es la traducción explicativa. 

En el sexto consigno manifestaciones de libertad estilística 
por parte del traductor. 

En el apartado séptimo recojo ejemplos de un caso particular 
del procedimiento anterior, que llamo variación estilística, y me 
detengo especialmente en su aplicación a la traducción de la 
fórmula 6 pév... ó 6¿... 

En el octavo aduzco muestras de otros rasgos estilísticos: 
la traducción de participios, de infinitivos, de adjetivos, la con¬ 
versión de un complemento en sujeto, el hipérbato. 

Finalmente, en el apartado noveno —no sin cierta repugnan¬ 
cia, sólo vencida por un gran deseo de objetividad— incluyo 
algunos ejemplos de traducción poco afortunada, que, con algo 
más de atención, Riccoboni podía haber mejorado sin gran 
esfuerzo. 


1 

Discrepancias 


47al6 imitatio < (Bekker). 

47al7 yáp y’ ¿v éTépoiq: aut enim quod genere diversis < yáp 

yévet ¿xépoi^ fl (Kassel); también G. 

47a20 utrisque < áji<))OTépoi<;; ct supra pág- 38. 

47b8 piyvDoa: mixtis. No hay texto justificante. Puede ser una pequeña 
libertad estilística. 

47b9 {dvíivüpoq) xoyxávoüocc: qualis fuit. El texto de R no tenía 
áv¿vüpo<;; pero xüyxávouooc solo tampoco explica la traduc¬ 
ción. Hardy anota: «xoyxávooooc A, quod qui admittimt aliquid 
hic intercidisse statuunt». Pudiera ser ota. 

47bl4 áXeyoTioioúq: alios quidem elegorum fictores < xoü<; pév éXfiy. G, 
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47b22-23 

48a5 

48al5 

48a31 

48a34 

48a38 

48b3 

48b8 

48bl2-13 

48b35-36 

49al 

49a8 

49alO 

49a28-29 

49a29 

49b3 

49b6 

49b8-9 


Kal iroiT^TÍiv TipoaaYopEüxéov: iam poeta non est appellandus < 
oüK fj6t] Kal TioiTiTT|v Tipooay. G y Bekker; éste anota en su 
aparato crítico: oók om. NaA^Bc, 
cSonEp ot Ypa(|í£L<;' rtoXÓYVDTo^ pév Y*^P* pictoribus Poly- 

gnotus. yáp om. en (Bekker); también en G. En lo demás, 
quizá se trate de libertad estilística. 

¿íoTtep yócp KÓKXcüTtaq: ut qui fecit Cyclopes. Para el texto gr. 
cf. supra pág. 38. R anota al margen; «Nobis place t ut lega tur, 
non a>q népyaq, nec ©<; népaaq; sed ut quídam correxerunt, 
á><; Tioif)Oa<;, 

xqq pév yáp Ko>^tpb(a<;: comoediam quidem. Omite yáp, como 
también B y G. 

XioivlSoü Kal MdyvTiTOQ: quam Chonnides et Magnetes. Malas 
transcripciones: X<aví8oo (ABO, según Kassel) podía haber 
dado quam Chonides, pero no Chonnides, y Máyvqxoq Magnes, 
no Magnetes. 

áTipa^opévooq: nominati. R parece haber leído óvopa^opévouq, 
no documentado. 

xaOra; tam multa. ¿Leería R xooaOxa? No documentado, 
noielxai: faciunt. R parece haber leído noioGvxai, o puede tra¬ 
tarse de atracción al plural por differunt, que tiene el mismo 
sujeto lógico. 

afxiov 6¿ Kal xoóxoo: ac signum huius rei etiam est, R parece 
haber leído ar(^ieíov en vez de atxiov; aunque signum puede 
deberse a influjo de oti^eÍov bk xoóxoo en lín. 9. 
bpapaxiKáq: dramatice. ¿Leería R SpapaxLKcoq? 
oSxoq: ipse. R parece haber leído aóxóq. 

(eI) aóxó TE Ka0’ aóxó KpívExat slvat: tum si res ipsa per se 
iudicetur < aóxó xe Ka0' aóxó KpLvópEvov G, 

YEVopévriq: nata est < y£vop¿vTi. Kassel anota: «yevo^évTiq AB: 
corr. recentiores quídam (qui et aóxoox£8iaoxLKf| pro 
falso)»; entre estos últimos Bekker, que sin embargo anota: 
«yEvopévT)<; oóv et aóxoox^biaaxiKT^q N^A^Bc». 
djq EKaoxa: ut singula se habent. se habent supone después de 
^Kaoxa un Eyoooi no documentado. 

Eox<a f|pLv EÍpTinéva: ac de his quidem tam multa a nobis dicta 
sint < Tcepl o5v xoóxtav xooaOxa Moxta í|ptv Elpt^péva G y 
Bekker. 

ol XfiyópEVot: pauci. R leería quizá óXíyoi, que no hallo docu¬ 
mentado. 

’Enlxappoq Kal Oéppiq: Epicharmus et Phormis coeperunt < En, 
Kal Oópp. rjp^av G. 

Xóyooq Kal ^ó0oüq: sermones vel tabulas < Xóyooq p60oo<: N» 
(Bekker); también G, 
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49b9-10 


49bl9 

49b21 

49b28 

49b35-36 


50a5 

50a8 

50alM3 


50al6-17 

50al7-18 


50a23-24 

50b8 


SOblO-ll 


50bl6 

50b25-26 


51a7-8 


jiéxpi póvou péxpoü pETot Xóyoü eívai: usque ad solum 

hunc terminum... quod sit cum sermone imitatio... Falta la 
trad. de péipoo, y, en cambio, no hay en el texto gr. corres¬ 
pondencia de tefjninum. No creo que esta palabra sea adición 
explicativa; se podía haber traducido «usque ad solum hoc, 
quod...» ¿Habrá interpretado R jiérpoo como «medida», «espa¬ 
cio»? Sería mala traducción. 

& ocóxfi, oó Tcávxa: quae verp ipsa, non omnino < & aóxí| 
apogr. (Hardy); también G; oó •rcávxax; B (Kassel). 

Tifipl... xTjq év é^ocpéxpoi^ pipr|xiKf](;: de imitatione... quae fit 
in hexámetro < TCcpL .. xíjq á^a^áxpou ^iipqxiKTiq G. 

XéycD 6 é: iam dico<\, 6 f) N*^ (Bekker). 

6 ... Tidoqv: id ipsum quod (ipsum quizá ad. estilística) ómnibus < 
TtSoLv Madius (Hardy, Kassel). R advierte en nota: «Legendum 
est TcaoLv ómnibus, non oíoaav omnem», 

Ka9* 6 : secundum quos<Ka 0 * & rec. Lat {Kassel); también G. 

Ka0* 8 : secundum quas<Kae’ á apogr. (Hardy); también G. 

Falta la trad. de nal napdt xaOxa,,. xoíq stósoiv. Muchos edito¬ 
res, a los que sigue Hardy, escribieron návxsq en vez de oÓK 
óXlyoi aÓTQV, y consideraron estas palabras como glosa. Tam¬ 
poco Kassel las cree auténticas. 

Ttpá^etóq: actionum < -npá^ECOv B; también G. 

Kol pCou, Kal £Ó&aipov(a Kod KaKo6anjiovta. .et vitae et feü- 
citatis et infelicitatis. etenim felicitas... < nal piou, Kotl sóbai- 
povíaq, Kal KaKoboupovíaq' Kal yócp EÓ&aipo-vía, .. G. y 
Bekker. 

exi &v£ü pév Tipá^ecoq: nam sine actione < dvEo yáp 7 tpáí^£ 6 >q G. 

eoxiv 6 é ?i 0 oq .p¿v xó xoioBtov: iam mores sunt tale quiddam. 
R parece haber leído 6 f), no documentado. Extraña, además, 
la trad. de xó xoioDxov por tale quiddam. ¿Será quiddam errata 
por quidem, que correspondería a jiáv? 

6 iÓ 7 t£p.», 4 >£Óy£i om. B (Kassel). R omite la trad. de estas pala¬ 
bras, excepto 6 Xéyov, que se incluye en la frase anterior: 
«utrum dicens eligat aut fugiat». Sin duda el texto gr, de R 
era como el de G: Tf|v TipoatpT^oiv ónolá xiq éoxlv ¿v olq 
OÓK ^axi 6 í]Xov i) TtpooupEixai 4 >£óysi ó Xáytav. 

tc5v XomcSví Reliquarum vero quinqué <t. Ó, Xomoav névx£ O 
(Kassel). 

£ 0 X 1 ydp... péyeGoq. Falta en la traducción. O en el texto griego 
de R o en la trad. de éste se produjo un salto de péy^^oq a 
péY£®c>q o de magnitudinem a magnitudinem. 

£t yóp 2&ei éKocTÓv xpocytóóíaq áyo>v(^£O0ai: si enim termino 
opus esset causa tragoedias recitandi. Termino puede ser inter¬ 
polación por descuido del propio R, influido por el terminus 
próximamente anterior. En cuanto a lo demás, R anota: «Lege- 
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batur ^KaTov tpay6>&ia<; [sic] áyovlC£a9ai centum Tragoedias 
recitare, Correctum est ÉvEKa xoO Tpayco6ta(; áya)vlÍ¡£CiX50a» 
[sic]. 

51all-12 6Lop(oavTc«: etireiv: ut... re definita dicam < fiiopt- 

oavxa eÍTí. B (Kassel). 

51a28 ElKÓq om. en ia traducción, sin duda por descuido, pues no hay 
texto gr. gue justifique la omisión. 

51a30 Ka 0 á 7 [£p Kal év: ut in < om. kqI Na (Bekker); también G. 

51a35 oó6¿v pópLov xoO óXou éaxtv: id nec pars quidem est < o66¿ pó- 

pLov xoGxó éoxL G. 

51b2 x£0rivai: ponere < Ti0évat N» (Bekker); también G. 

51b7 f) 6’ loxopia xa Ka0’ Exaaxov: historia magis singularia. La om. 

de bh autem y la adición de magis pueden ser estilísticas; la 
adición, influida por el magis inmediatamente anterior. 

51bl7 oünci): non, R parece haber leído oO, no documentado. ¿O será 
non errata por nondum? 

52a2 xaOxa 6é yívexai Kal páAioxa: atque haec fiunt máxime tafia < 
X. 6. y. p. xoiaOxa G. 

52a7 oLov ¿bq: sicuti. om. (Bekker); también G. 

52al3 óicápxouoiv £Ú0u<; oGoai xoiauxai: ne aliud quaeramus, sunt tales. 
La trad. de góGuq por ne aliud quaeramus es extraña. 

52al4-15 fjq yivopévTi^: qua facta.< Tjq yevop€VT)q G. 

52al6-17 TíEnXcypévT^v 6¿: implexa est < TieiíXeypévq AO (Kassel); pero 
quizá se trate de una simple variación estilística. 

52a33 Ti£pm£XEt< 2 C yévTjxai: peripetiae fiunt < nepinéxeiat H yívovxoci A 
(Kassel); n£pi'iréx£Lat yívMVxai G, —fj ¿v x^ Ot6(ito6i: in Oedi- 
podé < ev 016. B (Kassel); también G, 

52b26 itpóx£pov eíuapey: prius dictae < «Kp. gípt^xai G. 

53a5-6 eXeoq... opoiov. R no traduce estas palabras, om, también en B. 

Se produjo un salto de un opoiov a otro. 

53a6 eaxai: apparet < <{)atvexat G. 

53al7 yiyvópEvov: quod observatur. Choca esta traducción, para la que 
no hallo texto documentado. Pudiera ser libertad estilística.— 
TTptóxov antea < upó xou B (Kassel), G y Bekker. 

53a31 f| SiTcXíiv...: eius fabulae quae duplicem... Chocan las palabras eius 
fabidae, que ni tienen correspondencia en el texto gr., ni expli¬ 
can, sino que complican. 

53bl7 £X0póv: inimicus inimicum occiderit < ¿x© • ¿X®» á7toKX£(vT) 

G y Bekker. 

53bl8 itoicSv oGx£ péXXcDv: dum facit ñeque dum facturas est, monstrat < 
%. ofixE p. beÍKVüai G y Bekker, 

54a2 tó 5é ^pa^ai: nam fecisse < tó yáp -irp, (Bekker), G. 

54a35-36 ¿c»ox£... atxóq om. en R, lo mismo que en (Bekker); saltó 

de elKÓq a £ti<óq. 

otov xó: ut quae<oíov róc G y Bekker. 


54b7 
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54bl5 

54bl5-16 


54b20 

54b34 


55a6 

55al0 

55al4*16 


55a26 

55a29.30 

55a31 

55a34 

55b2 

55b4 

55b7 

55bl0 

55bl3 

55b22 

55b30 

56al7 


56b23 

57a4 


xauTa &T) 6iaTT]p£Ív: iam vero haec oportet servare < x. bíj Seí 
biax. G y Bekker. 

Kal Tipóc; to6tol<; xá Tiapá ráq á\/áyKr\q*., xrj et ad 

ea Quae sub senstim cadunt consequentia poeticae, praeter illa 
quae sunt ex necessitate. R parece haber leído xác; Tiapá xá 
(no documentado). Traduciría entonces xccq... ata0/|O£i<; por 
«ea quae sub sensum cadunt» (trad. explicativa) y itapdc xá 
áváyKq<; por «praeter illa quae sunt ex necessitate», despla¬ 
zando estas palabras para mayor claridad, 
fi 7 íXetax)[i: qua plurimi < J TtXEioToi G y Bekker. 

¿keívoí; ... 6 iroiT)xif|<;: ille vero per signa, ac ipse quidem dicit 
quae vult poeta < Ixeívoí; 6iá otj^eÍcüv. xaGxa oov aóxóc; 

¿X p. ó Tt. G. 

rioXolBoo: Polyidis < noXu€(6oo<; S (Kassel). 
év Totq <I>Lvel6aLc;i in Phoenidibus < év xaiq Oolvíoiv G. 
x6 |i¿v yáp,., éa>páK£i. Falta en A; al parecer, salto a palabra 
igual, de un xó tó^ov al otro. El original gr. de R tampoco 
tenía estas palabras; además, en vez de xó p¿v yocp, parece 
haber tenido, como el de G, 6 ^év yáp. He aquí el texto com¬ 
pleto de G, que corresponde bastante bien a la trad, de R: 
ó [itv yáp xó xó^ov *é<pr\ yv<¿OEO0cíi, 6 oó)f éxüpáKei* ó 
ÓQ 6i’ áxEÍvoo ávayvopioüvxo^, 6idc xo6xoi> énoíqoE iccípctXo- 
yio^óv. 

¿TTEXipdxo: reprehendí tur < ¿TtLxipSxai x§ G. 

Kal xoiq ox» Oüvaic.: oportet figuris exornando exercere poesim < 
om. de Kal (¿leería R Gst?); xolq ox- aovaoi. itoieiv G. 

Kal quamobrem et fluctuare facit < 6 l* 6 koI xeip«l^ 

V£l G. 

Toóq TE Xóyooq: hos autem sermones < xoúxouq te Xóyooq 
(Bekker), n (Kassel). 

TiapaxEtveiv: inserere < TrapevEÍpeLv G. 

eúoaoiv: immolantibus < Oóouol N» (Bekker). 

xó 6^: propter nescio quid<(?). G tiene bia x(; R leería quizá 

&iá XI. 

rioXúi&oq: Polyides < FloXoidriq G. 

xóc áit£ioó 6 ia: episodia, considerare < ¿itEioóSia oxotieív G y 
Bekker. 

éiriQépevoq: ipsos decipiens < aóxotq áirL 0 é|i£voq G y Bekker. 
xá TE TipoiiEitpaypáva: ea quae gesta sunt < xá xe *jiETipaypéva G. 
¿SoiTEp EüpiTtlbTiq, <q) HtópTiv* ut Eurípides Hecubam <‘EHápriv 
vertít G. Valla (Kassel). Pero R anota al margen, como variante, 
¿SoTtEp E 6 pi 7 tí 6 T|q Miópr|v ^ Mif) 6 £Lav, que es el texto de G. 
oüvOExfj: intelligibilis < oüvExif) A B; cf. nota 283 a mi traducción. 
<|) 6 >ví) <5oT)poq T] ÍK hXelóvwv: vox non significativa ex pluribus < 
< 1 >. fio. ¿K TlX. G. 
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57a5 

57a9 

57al2.13 

57al6 

57a32 

57a33-34 

57bll 

57bl4 

57b2I-22 


57b22-23 


57b24-25 


57b35 

58a2-3 


58a8 

58aí0 


58a26 

58a30 

58a31 

58a32 

58bl7 


59a8 

59a20 

59b9 

59bl8-19 


^líav oTniavTiK.r|v <)>coviívJ unam vocera < ^(av <|í 6 >v^v G, 

Ti€(|)üKi>ía TÍ6ea0ofi: idoneam < n£(j)üKüíav (Bekker) y C> (Kassel) 
quae compona tur < auvT(0£o0ai G. 

< 4 >q... OTipaívov: ut.., significat < <í>q. .. aT)^iatV£t G. 
a?)^a(v£it adsignificat < upocaq^aCyei G, como en lín. 17. 

Ora, la trad. de otov om. también en G. 

Om. la trad. de 7 rXf|v... áofipoo, om. también en G y Bekker. 
iam<T)5r| N»Ac (Bekker). 

Kocl «T£p 6 >v ÓTEipét * Omite xal y en el texto entrecomi¬ 

llado lee xápvev como G. 

xrjv (})L<5;Xt|v doTilda Aiovóooo Kal xfjv ácmtbcx <pto(XT)v *'Ap€CD<;: 
scutum. poculum Mariis et poculum scutum Bacchi < xt^v áoTitba 
cpiáXT)v *'ApECD<; Kal ti^v <|)iá\r)v áaidba Aiovóaou G. 
r\ ó Y^paq Tcpó^ pto-v, Kal éo-Jiépa Tipó^ f|pépav: praeterea similiter 
se habet vespera ad diera et senectus ad vitara <^11 ó poicos 
eX^i ¿CTítépa upóq %épav Kal yfipaq KpÓQ píov G. 
r\ (»oit£p ’EpTreboKXfiq, Kal tó éo-icepav píou f\ 

ptoo: et senectutem vesperam vitae, vel ut Empedocles, occasum 
vitae < Kal xo Y^P^^ ¿OTcépav ploo i) <Soií£p boo^dq 

píoo G y Bekker. 
épvóiaq: ‘Epvóxaq G. 

TÓ bk dv d<í)T)pT)pévov ti J auxoG: hoc vero si subía tura fuerit 
quippiam vel ab ipso vel ab eo quod inculcatura est < xó bk 
dv á Tjpri^ávov p ti, fj aoTou f\ ¿jj[p£pXr|pévou G. 
aéTwv tqv óvopdxov: praeterea ex nominibus < ext xSv óvo- 
ixdxciiv G. 

fíaa ¿K xoÓTOü cfüYKEixat: quaecunque ex aliquo eorura quae muta 
sunt constant. G tiene 60 a ¿k toótov á<|)<í)vc¿>v oÓYKeLxai, pero 
R supondría más bien oaa £K xtvoq xov d({>. auyK., no docu¬ 
mentado. 

pappapiapóq: etiam barbarismus < Kal papp. (Bekker), G. 
xd 5¿ ¿K To>v yXcDTTWv: ex linguis vei-o < ¿k bk t(3v y^* Bekker, 
Hardy, 

Beí ctpa ■'K£Kpao 0 at Tíwq toótoiq: quamobrem aliquo modo his 
temperatur < o dvaKéKpaxaí 7 r 6 )q toótoi^ G. 
ydp: ac < o5v G. 

é-nl xr^q, in linguis. No hay documentación de énl to>v 

yXqttqv; quizá pequeña libertad del traductor, o atracción in¬ 
consciente al plural por é-nl xtóv peTa(^opó¡>v Kal éoil to>v dXXcov 
IBeSv in transía ti onibus et in aliis formis. 

TÓ TÓ opoiov 0£(üp£lv ¿OTiv: cst simile intueri<TÓ op. 0. ¿axiv G. 
^¿oa: médium < péaov G y Bekker. 

f[ iia 0 tiTiKr|v: aut affectam oportet esse < í) nae. Bel elvai G y 
Bekker. 

ÍKavóq ó etpripévoq: sufficiens dictus est < Uavó^ £lpT]pévoq G. 
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59b37 

60a4 

60a21 

60a22*23 


60a25-26 

60a27 


60bl6 

60bl7 

60bl8 

60bl849 


60b21 

60b22 

60b25 

60b27 

60b28 

60b32 

60b33 

60b34-35 

61al 


61al2 


motio < KÍvriaiQ (Bekker). 

t6 dcpjxÓTTov aÚTTj: illud ípsum quod congruit < tó dcpp. aÓTÓ G. 
Toübt bvToQ To&l r\ f[ ytvopávoo yívexai: dum unum est aut factum 
est, alterum fit < tou 61 ovxoq t} yivopévoo xoSl yívetai G. 
bió br\, Sv xó Ttpoxov i1>£ü6o<;: idcirco primum iam certe mendaz 
cium est. R no parece haber entendido 6cv como condicional, 
y cambia la puntuación. 

Om. la trad. de xcapdbEiypo:, .. l^iirxpcov, omitido también en G. 
ábóvaxa EtKÓxa... bovaxdc ániBava: quae fieri non possunt et 
verisimilia sunt.,., quae fien possunt et parum apposita sunt 
ad persuadendum < deb. koI etK... bov. Kal diite. G, 
eí ydp: etenim aut <f) pev ydp A (Kassel); también G. 

R leería sin duda ^ p¿v ydp. 
et: aut < f] G. R leería r^, 

xó TipoeXéaeat pq óp0o(;: praeelegit non recte, quod per accidens 
est < xó TipoeX. pq óp0., Kctrá oopPePqKÓq G. 
dXXd... irpopepXr^KÓxa: sed fecit equum... dextram partem. Hay 
cambio de puntuación, Al hacer terminar aquí la frase, R intro¬ 
duce un verbo (fecit) que complete el sentido. Lo mismo sucede 
con est en la frase siguiente: aut erfatum tó... dpdp- 

xT^pa. Nuevamente pone R punto en lín. 20, después de dXXT^v 
xáxvTT^v > aüam artem. Convierte así en nueva frase el miembro 
de la anterior abóvccxo: 7 C£Trotr|xai > aut quae fieri non pos¬ 
sunt, facta sunt; con ello dbóvaxa, que en mi interpretación 
es complemento directo de irETtoíqxat (cuyo sujeto implícito es 
TT} TioiTixiKfj), pasa a ser sujeto de este mismo verbo. R vuelve 
a poner punto después de TiEiroft^xai > facta sunt. 

ÓTioiaoüv. o6 Ka0* éauxf\v> haec igitur qualiacunque fuerint, non 
per se sunt < xaox' oóv ónola ocv o6 Ka0* aóxTqv G. 
irpSxov p¿v: primum enim < Tiptóxov p¿v ydp G. 

£t ootcoq: quemadmodum sí sic < oíov eÍ obxcDq G. 

f\ pdXXov it <pT|) rjXTov: vel magis vel minus < I) pdXXov q íjxTov. 

He aceptado la adición de Ueberweg; cf. Metaf. X 5, 62a26. 
í]papxqo0ai: peccatum est < fipdpxpxat G, Bekker. 
dpipqxcoq: mala imitatione < KaKopipfjxoc; G, Bekker. 
dXX* (cbq) óel: at qualia oportet < dXX’ oía bst G, Bekker; 

ox; es adición de Vahlen. 

xaóxp Xüxéov: qiiamobrem hac ratione sol ven dum est < bt* 6 xauxp 
XoxEov, con punto alto antes de 6i', G. 

¿bitEp HEvo(|)áv£i: quemadmodum Xenophanes < ¿SoitEp H£vo(í)ávq<; 
G, Beklter. — áXX^ o5v . xd bé íacoq o6 péXxiov sed non 
dicunt haec. fortasse autem non melius < dXX* ou (paoi xábe. 
toüx; bk oó péXxiov G, Bekker. 

«OQ (>' ?] Toi eíboq pEv Eqv KaKo-q»: «specie quidem erat malus» < 
EÍboq pév Eqv KOKÓq G. 
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6ial7 

61a23 

61a25 


61a27 

61a30-31 

61a34 


61b8 


61b949 

61bl2 

61bl3 

61b21 

61b22 

61b28 

62a3 

62a5 

62a6 

62al0 


62al5 

62aló 

62b3-4 

62b6 

62b7 


62b8 


6¿ <|>T]<nv* et illud < nal tó G. 

Om. la tx*ad. de euxoq ápéo 0 ai, om, también en A<1> (Kassel) y 
en G y Bekker. 

Ccopá TE irplv K£Kpr|To. Ei texto reproducido por Rr ¿¡ó>pá te nplv 
¿XKpT^TU, aparte de la acentuación defectuosa de ^ó>pa, no puede 
tener el sentido que le da R, porque ^cüpá y ccKpyiia son casi 
sinónimos y ambos pueden traducirse por pitra. No he hallado 
documentación de ócKpTiTa. G, que tantas veces concide con R, 
tiene ^o>pá te Tiptv KéKpiTo, 

t6v KEKpocjxévov: ut aqua tempera tum < oí o v t. k. G, Bekker. 
eÍT] &* av toGtó ye Kara peTa<í)op<iv: atque hoc prefecto non esset 
secundum translationem < etr^ b* ocv oú toutó ye. k- p. G, 

TÓ TauTp KcoXuGfjvoci TTooocx^^ €v6éx€Tcíi: eo quod prohibitum sit. 
illud autem «quotupliciter» > t$ Tocútr^ KcoXuefjvai, tó 6¿ Tiooa- 
G, Bekker. 

áXX* oók 'ÍKápiov* óia^ápTí^pa hk tó TtpópXripa: non (om. áXX*) 
Icarium propter erratum, quaestio autem.., R anota al margen: 
AiapápTTipa* tó TTpópXr^pa. Alias ÓLocpápTr^lxa [sic]. tó 6 é 
■JípópXripa. Quam lectionem secuti sumus. 

Tipóq Tf)v TToíTicnv: vel ad poesim < upóq t. tc. G, Bekker. 
olov: quales < otouq G, Bekker. 

áXXá j^áXTiov: verum spectatur etiam melius < áXXá Kal Tipó<; tó 
jSéXTiov G y Bekker. 

Atyí-Í: Aegeeti < Atyeif|Too G y Bekker. 

Tá páv o5v ¿TiiTLpfipaTa: atque has quidem reprehensiones < TauTcí 
p¿v o 6 v é-ffiT. G. 

áet, Xíav ófjXov: manifestum est < ófjXov G y Bekker, 

(oí): quamobrem < 6 ió G y Bekker. oC es conjetura de Vettori. 
itpSTov páv oó... tj KCTTTiyopía: ac primum quidem accusatio < 
Ttpc^Tov fiáv oov oó,,. KttTTiyopía G. 
nEpiepyáCEoOaL: uti. ¿Será errata por abuti? 
áXeoOépaíq yovaÍKaíq ptpoopévcoví ingenuas mulleres imitantíbus. 
R anota: «Secuti sumus illam correctionem éXeuG. yov, pi- 
poupévoiq». 

Kal etl: quod < nal otl (Bekker); también G. 

Kal TÓq óil^Eiq: et apparatum < Kai Tr|v 64^1 v G, Bekker. 
f| pípiioiq: qualiscunque imitatio < óirotaoGv plpriaic G y Bekker, 
f) Ppax^í^C* necesse est vel ut breviter < dcváyKTi f} Ppax¿a G, 
Bekker. 

X¿yíD bk otov..,t sed si faciant plures, quemadmodum... < éáv 
TcXetouq, Xéyco bk oíov... G y Bekker, Kassel anota: «ante 
X¿ya> lac[unam] statfuerunt] multi, post oíov alii». R añade 
faciant y omite Xéycú &é. 

f\ oüyKEipévTfi, í^Tiep f\ MXiac;..,: fuerit composita, non erit una; 
ut Ilias... < ^ at>yK.> oó pía* óSonep f\ MX. G y Bekker. 
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2 

Omisiones 


Se citan aquí pasajes en que R omitió en la traducción pala¬ 
bras que probablemente estaban en su original griego. Muchas 
de estas omisiones tendrían intención estilística; algunas, sin 
duda, serán descuidos del traductor. 


47aÍ7 (lév*.. &é.,. 

47a21 Kal (de k^v). — 

47bl4 ¿q. 

47b25 Xéya> 6é (no suele tradu¬ 

cirlo cuando va seguido 
de oíov u otra partícula 
semejante). 

48a9 TOOTov t6v xpóirov (proba¬ 

ble descuido)—1.®** koL 
48al3 TTotT^aaq TTp¿oTo<;. 

48al7 p¿v... .. 

48a29 Kal. 

48a33 

48b4 pév. 

48b5 Ttvéq. 

48bl9 bloc... éfXXTiv. 

49a7 dpa. 

49a32 pév. 

49bll-12 xaÓTT) 6La<;)époüóiv, 

50a9 1.®** Kal. 

50a37 Kal. 

50a39 Kal. 

50bl3 ctvai. 

50b27 p¿v. 

50b29 bk. 

50b31 Sé. 

51a6 pév. 

5Ia28 cf. Discrepancias. 

51a29 

51b7 cf. Discrepancias. 

5Ib8 pév. 


52aI7 

6é. 

52a22 

pév. 

52b6 

pév. 

52blO 

p¿v. 

52b20 


52b21 

6 ¿. 

52b22 

p¿v.. 

53b2-3 

Tov itpaypáxcov. 

53b28 

2.® Kal. 

53b38 

yiyvcboKovxa (la omisión 
de [sciens] es grave; da¬ 
ña al sentido de la frase). 

54a4 

Kal. 

54a21 

bk. 

55a3 

yáp. 

55b29 

Kal. 

55b32 

bk. 

56a9 

2.® bk. 

56al2 

bk. 

56a31.32 

£TTeiaó&Lov oXov. 

56b22 

oov y bk. 

56b38 

bk. 

57al0 

bk. 

57al4 

bk. 

57a23 

bk. 

57b7 

bk. 

57b9 

bk. 

57bll 

bk. 

57bl3 

bk. 

57bl6 

bk. 

57b33 

b\ 
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57b35 

Sé. 

59al8 

6x1. 

58a6 


59a21 

bY\kov . 

58al2 

Kal , 

59bl2 

Kal. 

58a26 

aOxri. 

59bl9 

Kal. 

58b22 

(iév. 

60b33 

Kal. 

58b30 

(om. la inclusión y la trad. 

ólaló 

otov. 


de todo el verso Aíifipov 

61a34 

xaÓTXt. 


jiox0T|póv KaxaSelq 

61b8 

dXX’. 


Kpáv TE xpá-KE^av). 

61bl6 

ooxeo. 

59a4 

pév. 

62b7 

Xéyoa 6é (cf. supra 47b25). 


Como puede verse, las omisiones son generalmente de escasa importancia. 
Se trata muchas veces de ^év, 6é, Kal; es decir, de partículas conjuntivas, 
que R ha omitido probablemente para aligerar la frase latina. 


3 

Adjciones 


En este apartado se señalan, poniéndolas en cursiva, palabras 
que, sin tener correspondencia en los textos griegos conocidos, 
fueron añadidas por R, probablemente por razones estilísticas; 
con frecuencia, para mayor claridad de la traducción. Relaciónese 
este apartado con el n.® 5: Explicación. 


48a8 

48a25 

48bl 

48b7 

48bl7 

48b22 

49a38-bl 

49b2 

50a23.24 

50a31 

50a32-33 

50bl2 

50b21 


ipsius. 

Tcov ^érpcov: onínium metrorum. 

ostendunt. 

ipsL — homo. 

sit.~esse. La adición de formas del verbo sum es muy frecuente. 
— eum, 

irpóq oíÓToc: ad haec ipsa. 

6lóc tó [if] mcou&áí;eo0cíi: quia in ipsa positum studium non est. 
é0e\ovTal fjoav: ilU voluntarii erant. 
est (dos veces). 

áXka. iroX6 ^aXXoví sed multo magis efficiet. 
aóoTocoLv TTpay^áxtóv: compositionem rerum bene factam. 

Motiv q ¿ót; oÓK ^oTivi aut esse aut non esse. 
xT\q tóv Tíoir\T^v: quam ars poetarum. 
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51a9 Kal áXXoxé <|>aaiv: et aliis temporibus factum esse affirmant. 
51b7 Tóc Ka0‘ cKCfOTOv: magis singuiaría; cf. Discrepancias. 

52bl5 6iaip£LTai: ipsa dividitur. Lo mismo en 52b27. 

53a3 áXK" oíjte eXeov: sed ñeque misericordiam habet. 

53a31 í) eius jabutae quae duplicem habet. Cf. Dis¬ 

crepancias. 

53a34 dKoX.ou0ou0t: eam sequuntur. 

53a35-36 dnó Tpay^bíac f|6ovi^: ea quae a tragoedia proficiscitur voluptas. 
54al9 Eotiv 6á: est vero hoc. 

54b23 KapKÍvoq: dicit Carcinus. 

54b28 al níaTEcx; ^veKa: quae íidei causa adhibentur. 

54b33-34 6id xíjí; ámoxoXqq: agnita per epistolam. 

55al9 poóXeoecci: eam velle. 

55b6 áX0eív: huc venire. 

57b31 'irpoaaY®p£^®v“^®' appellaverit. 

58al3 Eli; 5oa: in quaecunque desinunt. 

58b3 6iá... ex^iv: quia hoc... se habet. 

58bl9 xí)V dpxf|v: et principium. 

58b21 xó pév: atque unum quidem. 

59b23 Ibiov: et quidem proprium. 

60al-2 dxoTTÓxepov’. absurdius fit. 

60a36 xd TTEpl xr|v ekSeolv: nampe quae circa expositionem. 

60b30 TÓ dpdpxT^pa: peccatum maiits. 

60b36 obxE péXxiov ooxo XéyEiv: ñeque ticet dicere melius sic, 

61a29 Kal yocant... aerarlos. 

61a30 o6 TtivóvTCDv: non bibentibus diis. 

61b30 dv a6xó(; Tipoo0Y}: nisi ipse poeta... adiunxerit (cf. injra 9; 

¿Malas traducciones?). 

62b7 ¿dv hXeIodi; (cf. Discrepancias): sed si faciant plures. 


4 

Concentración 


Entiendo por concentración de la traducción el procedimiento 
por el cual R procura decir lo mismo que su original griego, pero 
con menos palabras latinas. Como suele acontecer en toda tra¬ 
ducción,, este procedimiento es menos frecuente que su opuesto, 
la traducción explicativa. Resulta especialmente difícil en traduc¬ 
ciones del griego, y más de textos de Aristóteles. 
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47al5'I6y25 tdyx^vouoiv oSoai: sunt. 

47al7-I8 éTéptóq koI t6v aóxóv xpcmov: diverso et non eodem modo. 

47b25 Xéy<ú 6é ofov: nempe. 

48a23 oxe6óv áel: semper. 

49b2 6i{>é Tioxe: sero. 

49b32-33 6 xfjq o<p£Ci>q KÓa^ioi;: apparatus. 

50b30 ¿q ¿Til xó iroX.6! pierunciue. 

51a33 pexaxiGepévou xivóq pépooq: transposita aliqua (om. parte 

porque acaba de decir partes constare, y se sobreentiende 
fácilmente). 

52a31-32 irpóq euxüxIccv t) buaioxtav: ad prosperam fortunam vel adver- 
Sam. 

52b35 EÓxüXtcxq etq 6uoxuxtav: ex prospera fortuna in adversam. 

(Lo mismo en 53a2.) 

53al4 £(q E¿xoxtav £K 6üoxuxtaq^ ín prosperam fortunam ex adversa, 

y en lín. 15: eoxoxí»^ Sucxuxíav: ex prospera in 

adversam. 

54a8 ¿Kbibóvat péWwv: dediturus. 

54aU Cf. infra, Libertad estilística. 

54b23-24 » » » » 

55b28 etq EÓxi>xtcxv ^ etq dxüx(<xv' in prosperam fortunam vel ad¬ 

versam. 

59b25-26 Kal x^v oTtoKpLxcSv pépoq: et histrionum est (con om. de 
pars). 

61a6 El OTTOübaíov <{><xüXov: utrum laude an repreliensione dignum 

sit. 


5 

Explicación 


La explicación es el procedimiento opuesto a la concentración. 
Podrían incluirse aquí casi todos los pasajes citados arriba bajo 
el epígrafe 3. Adiciones. Nótense las palabras latinas que, sin 
tener correspondencia exacta en el texto griego, sirven para que 
se entienda mejor la traducción. 

48al8 xSv vuv: quam ií qui nunc sunt. 

48b9 xoiq pqu*jijiaai: rebus imitatione expressis. 

48bl0 ¿Ttl xc5v gpyov: in operibus opificum. 

49al7 xa xou xopoG: ea quae ad chorum pertinent. 



408 


Poética de Aristóteles 


49a26 

49a38-bl 

49b7 

49b21 

49b23^24 

50a34 

S0a35 

50a36 

50b2-3 

50b21 

51b8 

52a9 

52a25-26 


52a34 

52bn 

52b37 

53a2-3 

53alD 

53al6 

53a30 

53a36 

53b6 

53b8 

53b28 

54a32-33 

54b6 

54b7 

54b37 

55all 

55a21 

55bl2-13 

56a5 

56a7 

56a8^9 


Iv Tfi 6 iaXéKT(^ Tji Trpóq á\Xr\Koo<;: in collocutione quam in vicem 
habemus. 

6 iá Tó aT[oi> 8 áCEO 0 «i: quia in ipsa positum studium non est. 
T¿&v bi 'A0i^vrjoiv: eorum vero qui Athenis orti sunt. 
riepl-.r xfjq iv é^ocpéxpoiq ^ipqTiKqQ: de imitatione quae íit in 
hexámetro (cf. Discrepancias). 

6 pov Tq<; 060 taq: definítionem unde patet ipsius natura, 
at T£ nspi-jiéTeiai: nempe perípetiae. 
iroiEtv: rem poeticam agere. 
dKpipouv: res exquisite tractare. 

XEoKoYpa 4 >/|oaqí si quis albo describeret. 

TOO aKEoonoioo^ illius qui scenam conñcit. 

Ttó iioí<{> Ttoia &TTa ooppalvei Xéysiv: cum exponitur quemad- 
modum tali talía contingat dicere. 

0fi6>poOvTi éfJtTieocbvt cum in eius caput incidisset, dum ipse spe- 
ctaret. 

¿X0¿>v ¿>q eó4>pocvó5v tóv Otbtiroov Kal ánaXXá^cDv too... <|>ópou: 
cum venísset nuntius tanquam laetitiam allaturus Oedipodi eum- 
que metu liberaturus. 

Kal yÓLp Tipóq ócipox®* c^enim ad inanimata pertinet agnitio. 
4>9apTiKÍ] ^ óSovTjpá: habens vim interimendi aut graves dolores 
afferendi, 

áTpay<p 6 óTaTov: a tragoedia máxime alienum. 
t 6 pév Y^P 4 >iXáv 0 p<¿mov exol ¿xv: quod enim gratum est homi- 
nibus, id quidem haoet. 

¿V... eoTüxí?- in... fortunae prosperitate. 
q otoü EtpqTai: aut talis per^onae qualis dictum est. 
TpayiKóxaTÓq y^: hac tamen in parte máxime tragicus. 

¿KEi: in ea fabula. 

<XiiEp <Sv TtdSoi xiq: in quas perturbationes cadet ille qui, 
áxEXvóxEpoví magis artificii expers. 

ElSóxaq Kocl y\.yvt¡>aMv^ctcii. ut eam praestarent scientes et cogno- 
scentes. 

oo 8 év ‘ '^0 ¿oxép^:: nullam enim in partem... ei quae apparet 

posteríus. 

fjtr^bév etvaií nihil esse oportet. 

E^co xqq xpaYtóSíqq: id extra tragoediam sit. 
íj xplxr) 6 td pvfÍpTiq: tertia agnitio est quae per memoriam fit. 
6 x 1 áv xoüxt» et^apxo: quod fato statutum esset. 
al ¿K ouXXoyiopoo: quae per syllogismum fiunt. 

ÓTToSévxa xa óvópaxa éTTEtoobiouv: cum quis iam nomina 
supposuerit, eum episodiis uti oportebit. 
ouKO<|)avxoüoiv: criminationem obiiciunt. 
d^ioüoi; dignum existimant, 

xoGxo 8 á, Sv...: hoc vero intelligitur in iis quarum... 
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56al2 

56b9 

57a30 

57b27-28 

58b4-5 

58blM2 


59al5 

59a24 

59bl9 

59b22-23 

59b27 

58b29-30 


60al 

60al2 

60al4-15 

60a27 

60a29-30 


60b30 


60b31 

60b35 

61a2 

61al9 

61b4 

61b5 

61bll.l2 


61bl4 


TÓ 7toX6^iu0ov: quae multas fábulas continet. 

9ecopía<; td ox%ocTa...: contemplationis, quae considerat figuras.., 

ó 6i Tou dvOptonoo: hominis vero definitio. 

TÓ 5é Tr|v <|>XÓ7a’ diró toD ir^Atou, dvóvüpov: flammam vero emitti 
a solé sine nomine est, 

5 id b¿ TÓ KOLvcúvelv toO £lGt>0óTo<;: quoniam autem commune 
aliquid habet cum eo quod est consuetum. 

TÓ pév o6v <|>atvEoOod -rox; ToÓT<p t$ Tpóiua y^kalov* 

ac cum appareat quidem aliquo modo aliquem sequi hunc ipsum 
usum, id ridiculum est. 

Kal Tqq év t§ itpdTTsiv pip/|0€Q<;: et de imitatione quae in agendo 
posita est. 

o&v EKaoTov óq ETüxev ^xei Trpóq áXKr\Ka: quorum unumquodque, 
ut sors tulit, alterum respicit. 

6óvao0ai ydp óel oovopc(o0ai: debet enim esse eiusmodi ut simul 
conspici possit. 

Tipóq TÓ én£KT£ív£o0ai TÓ |iéY£0oq: ut extendere magnitudinem 
possit. 

“íroiEiv Kepaivópeva: efficere ut... ad finem perducantur. 

toGt’ ^x^i TÓ áYa0óv: hoc habet, quod bonum est... —nal ¿heicto- 
5ioüv dvopoíoiq ¿TCEioobíoiq: et ad incrementum quod fit dis- 
similibus episodiis. 

TÓ pév dpxeoTiKÓv tó bt TtpcXKTiKÓv: hoc quidem ad saltationem 
accommodatum» illud vero rebus agendis idoneum. 

TÓ OocopaoTÓv: id quod admirabile est. 

Td n£pl Tf|v *'EKTopoq quae evenerunt circa Hectoris inse¬ 

cta tionem. 

Cf. Discrepancias. 

et 6é pií, £^íD toG pü0£ÚtiocToq, ¿Sanep OlGínooq tó...: si vero 
non sint tales, at certe babeant extra fabulam, ut Oedipus illud 
habet quod... 

tSv Katd Tr|v tíxvtiv kcxt* &XKo aoppgpriKÓq;: eorumne quae 
sunt secundum artem, an eorum quae sunt secundum aliud 
accidens? 

oTi ^X.a<|ioq 0^iíX.£ia; in cervorum specie feminam. 

Tá H£pl 0eSv: quae de deis dicuntur. 

TÓ nepl tc5v OTcXtóv: quae de armis dicuntur. 

dvTl TOO íroXXol; pro hac voce %o\Xoi «multi». 

Tá nepl 'iKápiov: quae de Icario dicuntur. 

dTOTTov oüv: absurdum igitur, dicunt, est. 

TttOovóv ábóvocTov f\ ¿TCÍGavov Kal Govatóv: appositum ad per- 
suadendum, quod fieri non potest, quam non appositum ad per- 
suadendum, quod fieri potest. 

upóq & (pcxoiv TdXoya: ad ea quae aiunt, reducuntur ea quae síne 
ratione sunt. — oOtoo te koI: et sic etiam dicendum. 
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61bl8 

61bl9 

61b20 

61b22-23 

62a9 

62aíl 

62al4 

62bl.2 

62b7 

62bl8 


f\ Tipóq respicit aut ad ea quae, 

Kod áXoyicí Kcxl vacare ratione et pravum apparere. 

XprjoTiTai x(ú áX6y<^i usus fuerit aliquo quod vacet ratione. 

T] yocp dbúvaTa: nam sunt aut tanquam ea quae fieri non 
possunt. 

áXX" <|)cx6Xcdv: sed motio improborum. 

TÓ éaoxrjí;: iilud quod habet proprium, 

-jiávx' eyei boocirep f) éitoiroiía: habet omnia quae habet epopoeia. 

TioXX^ KeKpapevov x^ quod muí ti temporis mixtionem 

habet. 

áKoXoo0oüvxa xñ... pf|K£i óbocpf]: sequens... longitudinem appa- 
reat aquea, 

Kal xoü eu ^ \tY] x[ve<; atxtau et quae causae sint eius quod 
bene est et quod bene non est. 


6 

Libertad estilística 


Considero manifestaciones de íibertad estilística aquellos casos 
en que el traductor, conservando el sentido fundamental del texto 
griego, se aparta voluntariamente de las formas expresivas de éste. 


48al6-17 Kal xpaycpSía ^tpoq xf|v Kc«>p<p&tav 6Léaxr|K6v: et tragoedia et 
comoedia separata est. 

48a35 uoioovxeq xóc óvópaxa oY^peiov: ducentes a nominibus signum. 

48bl4 áXX* éri Ppayo Koivtovouoiv: qui tamen parum participes sunt. 

49a29-30 itoXo yáp d:v lo.<a(; apyov elt] Sie^iévai Ka0" ÉKaoxov: plura enim 
fortasse dicenda essent, si singula essent explicanda. 

49b 12 Ixi xtó pr)K£t: praeterea longa est. 

50b36 otXXá xal páyeSoq óndtpxetv pí] xó xuxóv: venim etiam esse 

magnam, sed non quomodo libet. 

5Iall-12 cbq bi áxtXSx; &ioploavxa eliretv: verum ut simpliciter re definíta 
dicam (cf. Discrepancias). 

51a36-37 6xl oó... xaoxo 'TtoiT^xoo M,pyov éoxtv: non esse poetae munus. 

52b30 E(|)£Ífi<; d:v elr] XsKxéov xot<; vov elprjpEvoLt;: sequitur ut dicamus 

post illa quae adhuc dicta sunt. 

53a 17 xó ytyvópsvov* quod observa tur (cf. Discrepancias). 

53b26 xó 6É KaXSq xl XAyopev: idque quod dicimus se recte habere. 

54a6-7 péXXei ccttovcxeíveiv: interfectura erat. — áiroKxelvet 6¿ ou, aXX' 
dvEyvópias: sed cum agnovisset, non interfecit. 
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54all-12 

54a28-29 

54b23-24 

56a45 

58a6 

58bl 

58bl9 

58b26 

59b27-28 

60a20 


tó ToiouTo-v TtapaoKEuá^ELv £v TOLq ^60oL^: huiusmodi fabulae 
confectionem {Al mismo tiempo, concentración). 

•jrapábEiy^ia Ttovripíaí; ptv í}0ou<; prj ávocyKatov: exemplum ¡m- 
proborum morum non ex necessiíate. 

Kal ToÚTQv Toc [iív áv oáyicxji.: aut in corpore (Concentración). 

6 £Í -itEipaoOai exeiv: conandum est ut habeantur. 

oxav... KaTOC^e ítct] : quod... reliquerit. 

Elq TÓ aa<|>£<; Tfjq Kal pq 16iqtikóv: ad perspicuam elocu- 

tionem et non vulgarem. 

KaTlfioi ÓTi áXr|0q XáyopEv: videbit a nobis dici ea quae vera 
sunt, 

ta Kópia pETaTiOfilq: positis propriis. 

6 (}>* o5v oIkeIqv ovtqv ao^exai ó too noiripaToq óyKoq: quae cum 
propriae sint, augent poematis molem. 

Motl 6é TouTo napaXoyLOpóq: atque hoc naturam habet paralo- 
gismi. 


7 

Variación estilística 


Un caso especial de libertad estilística puede verse en la 
variación, mediante la cual R evita conscientemente repetir las 
mismas palabras, palabras semejantes, fórmulas iguales o pare¬ 
cidas. 


48a23 

48a27-28 

49al4 

50bl4 

51a4-5 

51b30 

54b21-23 


57a4 

57a6y8 


TcpaTToviaq Kal ¿vepyouvraq; agentes et molientes aüquid. 

TipáTTovTaq Kal &pc5vTa<;: molientes aliquid et agentes. 

TtoXXáq pETapoXáq pcTapaXoíxja: multas mutationes cum habuis- 
set. 

Xéyco 5é... Xé^iv EÍvau ac voco dictionem. 

^Xeiv pev p¿Y£ 0 o<;,.. ^x^iv pfjKoq: inesse quidem magnitu- 
dinem... inveniri quidem longitudínem. 

y£vóp£va TioiEtv; facta pangere. 

TO páv... Tóc partim quidem... partim vero...; pero a con¬ 
tinuación, iín. 24, la misma expresión xá tóc 8 é...: 

aut... aut. 

4 >covt| doT]po(;: vox non significativa. 

<|)íi>vr] aoqpoc;: vox significationis expers. 


Veamos en particular la traducción de la fórmula tan frecuente ó páv... 
ó 5 ¿ en sus distintos casos y géneros, donde podremos descubrir más de 
una docena de variantes. 
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1. unus quidem... alter vero: 49al0-ll, 51b4-5, 55b33-56al (ej. trimembre: 

f| &é... ^ &£, con el 3.®^ miembro traducido por tertia), 

57al9-21 (nuevo ej. Uimembre: jjiev... r\ 5é... con el 3.®*' 

miembro traducido por alius autern), 57a3I-32, 58b21-22, 

2. partim quidem... partim vero: 47al9-20» 49a4-5, 54b2l-23, 57a33-34. 

3. hic quidem... ille vero: 52a28-29, 60al, 60al5-16. 

4. ille quidem... hic vero: 47bi8-19, 47b27-28, 58al-2. 

5. una quidem pars... altera vero: 48a25-27, 55b4, 58a6-7. 

6 . alius quidem... alius vero: 48b33, 55a33. 

7. alius... alius (con om. de guidem y vero): 52al2, 58a8-9 (ej. trimembre: 

alia,,, alia,., alia,,,), 

8 . quídam... quídam: 49bl6. 

9. ille quidem... hic (om. vero): 54a2L 

10 . hic enim... ille (om. vero): 48al7, 

11. ille enim... hic vero: 53a4. 

12. aut... aut: 54b24 (cf. 54b21-23 en este mismo apartado). 

13. nam unus... alter: 60bI6. 

En las variantes 10 y 11, la presencia de yáp > enim en el primer miem¬ 
bro (f| ^év yáp 48a 17, ó (lév yoíp 53a4) motiva la omisión de quidem < 
en el segundo. Lo mismo ocurre en la variante 13, donde ^ yáp se 
traduce por nam (< yáp) tirium, y f| por alterum. 


8 

Otros rasgos estilísticos 


Veamos, finalmente, otros modos de traducción que pueden 
constituir rasgos estilísticos en la de Riccoboni. 


a) Traducción de participios por formas personales: 

47a23: xp¿>p£vai: utuntur. —48al: oí pipoópavoi: n qui imitan- 
tur.— 48a7: tqv ^eyOeioSv: ex iis quae dictae sunt. — 48a24: 
to6<; pipoopévouq: quos imitantur. — 48a37: X£x0¿vtcc(;: 

quasi... dicti sint. — 48b9: tó ooppalvov: quod contingit. — 
48blí: 0£íüpoüvt£<;: dum spectamus. — 49a2: 7 rapa<|)av£ÍoT](;: cum 
apparuisset. — 49a3: ot... óppcúvxEq: qui ferebantur. — 49all: 
ditó Ttóv é^apxóvTtóv: ab iis qui... canebant. — 49al4: perapoXdc; 
perapaXoGaa: mutationes cum habuisset. — 49b3: oxripocTá tlvoc 
aótriq figuras quasdam nacta esset. —49b8: á<j)é- 
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^£vo<;i cum abiecisset. — 49b23: ¿k tSv EÍpi^^évcov: ex iis quae 
dicta sunt,—50a32: q KExpT^t’^ávq: quae usa sit.— g)(oiXFa: [quae] 
habeat. — 50b39: yivo^évq*. quae fiat — 51a34'35: o yáp itpoaóv 
f) iií) Típoo^v: quod enim cum adest aut non adest. — 51bl2: 
CüOTÍjaocvTEq yáp: nam cum constituerint. — 52a26: bT^Xóooaq- ut 
aperuit-— 52a27-28: áyópsvoc;,., dKoXooBñv: cum duceretur.,, 
persequeretur, — 53a8-9: ó.., Sioc^ épo)v,., jí^te ... pETapdWoúv: 
qui.., praestat... ñeque.., muta tur. 

Puede decirse que es normal en R esta manera de traducir, y no vale la 
pena acumular más ejemplos. Alguna vez, en cambio, traduce por participio 
una oración de relativo, p. ej. 57a6-7: q,,, &t^\oÍ: indícans. 

B) Traducción de infinitivos: 

L Por formas personales: 47al7; tS.,, ^ipetoBai: quod... imitantui'. 
48a8: tS. .. ^ip£Ía0ai: quod... imitabitur, —49a38-bl: Siá tó 
pr) OTiouSá^EoSai: quia... positum studium non est. — 49bl0: 
eTvcxi: quod sit,—49bll: tS... ex^iv Kal,.. elvai: quod... habet 
et... est. — 54b37: (xIoOeoQcíí: cum quis sentit, 

2. Por sustantivos: 51a26: pavrjvcxi 5¿ upooiiotiíoaoGai: et simulasse 
insaniam.—53b4: dcvcu too ópav: sine visu, — 62al2: too 

dvayiyvcóoKEiv: per lectionem. 

c) Traducción de adjetivos: 

1. Por genitivo: 47b 16: tctrpiKÓv fj pouaiKÓv tU medicinae aut ram 

sicae aliquid, 

2. Por verbo: 50bl6-17: ilíoxofycoyiKov p¿v... áTExvóxaxov 6¿: allicit 

quidem ánimos, sed máxime est artis expers, 

D) Conversión de un complemento en sujeto: 

47b23: nepl pév o3v toótújv 6iCt)pío06> xoGxov xóv xpóirov: 
atque haec quidem hunc in modum explicata sint (más ejemplos 
en Litíertad estilística: 58b 19, 59b27>28, y Variación estilística: 
5Ia4-5). 

El Hipérbato: 

47bl5-16: TCOir|Táq... irpooayopEÚovxEt;: appellantes poetas. — 
47b24-25: jiepl pév oí5v xoúxtóv SuopfoBco xoGxov xóv xpóiíov* 
atque haec quidem hunc in modum explicata sint, — 49a30: 
ÓLE^iévcd Kcffí' EKaaxov: si singula essent expHcanda. — 50a21- 
22: áXXá roe fjSq oupitepiXappávoooiv Óiá xáq sed 

propter actiones mores complectuntur (otros ejemplos en Liber¬ 
tad estilistica: 58bI9, 58b26). 
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Sería fácil agregar a las aquí señaladas otras peculiaridades o caracterís¬ 
ticas de la traducción riccoboniana que denotan en su autor cierta voluntad 
de estilo; y más fácil aún añadir ejemplos a los recogidos en cada apartado. 
Pero ni éste pretende ser un estudio exhaustivo de la traducción de Ricco- 
boni, ni creo que destacando otros rasgos estilísticos o acumulando más 
ejemplos pueda llegarse a una conclusión que no sea la apuntada arriba 
(pág. 41): que el traductor buscó ante todo la mayor fidelidad posible a su 
original griego, ciñéndose a él genei*almente hasta en el orden de las pala¬ 
bras. Su método puede considerarse intermedio enti*e el de Guillermo de 
Moerbeke, calco mecánico del original, y el de Vincenzo Maggi, que buscaba 
una prosa latina florida y de sabor clásico. La traducción de Riccoboni 
resulta así más «aristotélica» que la de Maggi, más próxima a la estructura 
formal de la Poética. 

¿Se quiere decir con esto que la traducción de Riccoboni sea perfecta? 
A mi juicio, es una traducción buena, que cumple generalmente el propósito 
del traductor: proporcionar a los lectores cultos, pero desconocedores del 
griego, una versión latina de la Poética fácilmente inteligible y bien ceñida 
al texto original. Pero ¿acertó siempre Riccoboni a escoger el término o la 
expresión más conveniente? Veremos en el apartado noveno y último que 
en ocasiones —¿a qué traductor no le sucede lo mismo?— su elección no 
fue atinada. 


9 

¿Malas traducciones? 


47b25 péXsi: concentu. {Concentus supone el canto simultáneo de varias 
personas; pé\o(; puede ser de una sola. Cf., en las Notas a la 
traducción española, la 105.) 

48a9 áv ópx^osi kuI a 6 Xr| 0 £i Kal KiOaploEi: in saltatione et auletica et 
citharistica. (En los términos 2,° y R pasa de la acción, 
expresada en gr. por el sufijo -aiQ, al arte. No había término 
propio en latín para la acción de tocar la flauta ni para la de 
tocar la cítara. Pero se podía haber recurrido al neologismo 
o al circunloquio.) 

48a 10 y£v¿o0ai: esse. (Lo exacto habría sido fieri.) 

48b33 EYEvovxo: fuerunt. (Más exacto facti sunt.) 

49al3 EYÍyveTO-: factum est. (Más exacto fiebat.) 

49a 15 é-Rtl: quia. (La conjunción es aquí temporal, no causal; la traduc¬ 

ción sería postquam.) 

49a24 yóp* vero. (Sin duda por distracción; lo correcto sería enim.) 

51 a 19 vlvexai: est (debiera decir fit). 
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51a28-29 «jiEpl ^íav “jipa^iv oíav Xéyo^tv Tf]v '066oo£Lav OüvéoTr| 0 £v: 

circa unam actionem, quaíem dicimus esse Odysseam, mansit. 
(R no entendió el significado de aovéoirioev en este pasaje: lo 
tomó por intransitivo, y tradujo, un tanto forzadamente, mansit. 
Esto le llevó a . cambiar el sentido de toda la frase: interpretó 
HEpl píav -ítpa^iv como complem. círcunst, de auvéoxqoEv: 
ctrea unam actionem,., mansit, y refirió a Tf]v *06üOO£tav las 
palabras oiav Xéyo^EV —qtialem dicimus esse Odyssearn; esse 
lo añade de su cosecha—, que se refieren a píav npd^tv: unam 
actionem quaíem dicimus. 

En realidad, oüvéoTr|a£v es transitivo; significa «compuso», 
y su complem. directo es tT]v ’066oo£tav, duplicado inmedia¬ 
tamente en ópoícoq Se Kctl ti\v ‘IXiáóct, que R traduce, omi¬ 
tiendo htf similiter et Iliadem. En el sentido transitivo de 
«componer» aparece ouvíaTr|pi no pocas veces en la Poética, ya 
desde las primeras líneas: 47a9: aoviarávaL xouq púGooq, 50a37: 
já ■jTpáypoíxa oovíoxaoGai, 5íbl2-13: acaipaavreq xóv puGov, 
52b29: ouvtaxávTccq xoóq púGou^, 55a22: toú<; póOouq auvtoxá- 
vai (construcción repetida en 59aI8), 60a27-28: xooc; Xóyooq 
aovíoxacGai, y en algún pasaje más; y R traduce bien, por 
componere a veces y más frecuentemente por constituere: 47a9: 
componi fábulas, 50a37: res componere, 51bl2-13: cum consd- 
tuerint fabulam, 52b29: caristituentes fábulas, 55a22: fabulae 
sunt constituendae, 59al8: fábulas constituere, 60a27-28: sermones 
constituendi. 

Es cierto que también en la Poética aparece auvíoxT^pt con 
valor intransitivo; véanse ejemplos en 50b32, 35; 5Ia32, 53b4, 
59b 14, 62al6, 62bl0. Y lo curioso es que R usa en estos pasajes 
(excepto en 51a32: constare) formas pasivas del verbo componere 
en 50b32 y 35, o del verbo constituere en los demás; lo mismo, 
pues, que en los pasajes en que oüv(axr]pi es transitivo, co¬ 
mienza traduciéndolo por componere y pasa luego a coyxstituere. 
Pero ouvLOTrujii es intransitivo en el aoristo fuerte, aovéoTi^v, 
y en 51a29 nos hallamos ante un aoristo sigmático, auvéoxqoa, 
que, como se sabe, tiene valor transitivo. 

R podía haber traducido sencillamente: circa unam actionem 
quaíem dicimus Odyssearn cornposuií, similiter aiiiem et Iliadem. 

52a4 cxXX'qXa: Ínter se (se pierde el sentido causal: sería más exacto 

alia propter alia). 

52b 12-13 TíepLtó&üvíat: eiulationes. (La palabra griega no supone lamentos 
en alta voz, aunque puede haberlos; sería más exacto magni 
dolores, pero quizá R evitó esta expresión por . haber traducido 
en la línea anterior ó&uvqpcx por habens vim graves dolores 
afferendL) 
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53b8 


53bl4-15 


53bl9 


54a23 

54b23 

55a33 

55bl2 


56alO-ll 


5Ba8 

59a29 

61b30 


XopTiyíaq: sumptus. (Nos hallamos ante un caso típico de traduc¬ 
ción' pobre o poco expresiva, más por carencia o defecto de la 
lengua que por fallo del traductor: sumptus significa «gasto» 
en general, mientras que ^opriyícx se refiere aquí al gasto nece¬ 
sario para equipar y pagar un coro de tragedia; como en Roma 
no hubo la institución, tampoco se creó la palabra para desig¬ 
narla. También yo he traducido «gastos». Pero 

quizá el latín habría tolerado la transcripción: «et choregiam 
requirit»; en castellano sería imposible decir: «y requiere 
coregia».) 

irola... T(Sv aopTUUTÓVTCov, Xápcopsv: qualia... appareant, ex iis 
assumamus quae contingunt. (R atribuye al genitivo función de 
ablativo, y lo hace depender de Xotpcopev; es partitivo, y 
depende de -jíoía. La trad. correcta sería: qualia... appareant 
eorum quae contingunt, assumamus.) 
ótav... éyyévriTai: quando... sunt. (Trad. pobre e inexacta; se 
ceñiría más al original ihint. ¿Será quizá sunt errata por jiuntl 
Moerbeke, Metaph. 980a29, traduce áyyíyvExai por infit, com¬ 
posición evidentemente forzada, quizá aceptable para el latín 
• medieval, pero que sin duda repudiaría el gusto más refinado 
de los humanistas italianos.) 

ávbpeíav: fortem. (Sería más exacto y expresivo virilem.) 
énÍKirixa: adventicia. (Sería más exacto acquisita.) 

E(>TiA.aaToi: bene fortunad (?): (¿Será fortunad errata por formad?) 
Kal EVTEÜ0EV f) Gcoxripía: et hiñe salutem. (No hay texto documen¬ 
tado que justifique este acusativo. ¿Será errata por salus, o 
descuido de R inducido por la proximidad de oportuisse?) 
oTiep EÍpqxai noXXáKiq, pepvqoOai: quod dictum est saepe, in 
memoriam revocare. (En R y B, la coma está después de est. 
El perfecto gr. indica el resultado de la acción verbal; pEpvfj- 
o©ai «tener en la memoria». No se trata, pues, de in memoriam 
revocare, sino de «memoria tenere» o simplemente «memínisse», 
expresiones que excluirían el adverbio saepe, puesto que indican 
un estado habitual o permanente.) 

<Xpp£vcx... Of|X£ct: virilia... muliebria. (La trad. particulariza dema¬ 
siado; sería más exacto masculina... feminina.) 
ylvExaií est. (Sería más exacto fit.) 

dv pí) ocóxóí; upooSfj, itoXXfiv KÍvT|aiv kivouvtoií nisi ipse poeta 
multam adíunxerit motionem moventur. (No se trata del poeta, 
sino del actor; véase luego, 62a5: oó xfjq TioirjxiKqq f\ xaxqyopía 
áXXot xt^q uTioKpLxLKT^q, Además, R considera noXXf^v k(vt]olv: 
multam motionem compl, dir. de upooGíí: adiunxerit, que está 
usado aquí intransitivamente. tioXXtiv KÍvr|OLv es en realidad un 
acusativo interno y etimológico dependiente de Kivouvxai.) 
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62a6 ‘REpiepYátEoGaL: uti {quizá errata; mejor abutU pues, según se 
dice a continuación, no se debe condenar el uso, sino el abuso 
de los gestos en la representación de las tragedias). 

También en este apartado podrían añadirse algunos ejemplos. Pero quizá 
de semejante tarea sería menor el provecho que el riesgo de pedantería. 
Quiero, para concluir, hacer constar de nuevo que, pese a estos pequeños 
lunares, la traducción de Riccoboni, en conjunto, me parece buena: de 
lectura fácil y muy fiel al original. 



BIBLIOGRAFÍA 



La bibliografía sobre la Poética de Aristóteles y sobre temas 
afines es inmensa e inagotable. Continuamente se está produ¬ 
ciendo con abundancia. La que aquí se ofrece es, con su relativa 
amplitud, muy limitada. Para más información, sobre todo en lo 
relativo a obras publicadas en el siglo pasado y en los tres prime¬ 
ros decenios del actual, puede verse la obra clásica de L, Codper 
y A. Gudeman, A Bibliography of the Poetics of Aristotle, Comell 
Studies in English XI, New Haven, 1928, con la aportación adi¬ 
cional de M. T. Herrick, «A Supplement to Cooper and Gudeman's 
Bibliography of the Poetics of Aristotle», American Journal of 
Philology LII (1931) 168-174; para los años 1940-1945, el artículo 
de G. F. Else, «A survey of Work on Aristotle's Poetics 1940-1954», 
Classical Weekly 48 (1955), 73-82. 

Las obras relacionadas a continuación se agrupan en ocho 
apartados, cuyas fronteras no deben considerarse rígidamente 
cerradas: muchos títulos podrían figurar en varios apartados; 
si sólo se han incluido en uno, ha sido para evitar, repeticiones 
que prolongarían esta relación, aun así quizá demasiado larga. 

El apartado primero incluye unas cuantas obras fundamenta¬ 
les sobre Aristóteles en general. El segundo y tercero —los más 
directamente relacionados con la Poética — son los más nutridos; 
pero tampoco en ellos se ha buscado la exhaustividad. El cuarto 
y quinto, respectivamente sobre el teatro griego y, en particular, 
sobre la tragedia griega, sólo recogen obras en que de un modo 
u otro repercuten las doctrinas aristotélicas sobre la poesía trá¬ 
gica, o que pueden contribuir a esclarecer algún aspecto de estas 
doctrinas. El mismo criterio ha guiado la selección de las obras 
incluidas en el apartado sexto, sobre los tres grandes trágicos. 
El séptimo, dedicado a las teorías poéticas y literarias relaciona- 
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das con la Poética, puede ser de interés especial para los estu¬ 
diosos de las literaturas románicas. Pero también aquí la recopi¬ 
lación de títulos es forzosamente limitada. Finalmente en el 
apartado octavo, cuyo título mismo refleja su carácter de «cajón 
de sastre», se incluyen obras que, sin tener a veces relación 
directa con la Poética, han contribuido de algún modo a la 
elaboración de esta edición trilingüe. 
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RELACIÓN DE TÉRMINOS GRIEGOS 

E 

ÍNDICE ANALÍTICO 



RELACIÓN DE TÉRMINOS GRIEGOS 


Se ordenan aquí alfabéticamente los términos griegos que 
figuran en el Indice analítico después de su traducción castellana, 
Esta ordenación de los términos originales puede facilitar el 
manejo de dicho índice a quienes, al querer ver en él el trata¬ 
miento de un concepto determinado, pudieran pensar en un tér¬ 
mino castellano distinto del usado por mí para traducir otro 
griego. Vista aquí la palabra con que lo traduzco, búsquese ésta 
en el índice analítico, donde se hallarán los pasajes de mi tra¬ 
ducción relativos ai concepto correspondiente, con la indicación, 
entre paréntesis, de las páginas y líneas de la Poética en que 
pueden verse íntegramente los textos griego, latino y castellano. 


'AyáSíDv: Agatón. 

representación. 

áycjveq (8pa|AaTiKot): concursos 
(dramáticos). 

Hades. 

¿Só^Evoc: cantadas (partes), 
á&óvatov (tó): imposible (lo). 
AtavTfiq: Ayantes (los). 

Aíyeóq: Egeo. 

Atyio9oq: Egisto. 

At^Qví Hemón. 
atviypa: enigma. 

AloxóXo<;: Esquilo. 

AXkÍvoóc;: Alcínoo. 

AXicjiécov: Alcmeón. 
iXXoyov (tó): irracional (lo). 
ájiapTÍa: yerro trágico, 
fiperpa: prosa (obras en). 


*Ap(|)iápao<;: Anfiarao. 
áp<|)tPoXla: anfibología. 
dvayivóoKEiv: leer. 
ávayKaíoqi necesario, 
ávayvópioiq, ávayvcopiopóq: agni- 
ción, reconocimiento, 
óváyvíootq: lectura. 
áváXoyov (tó): analogía. 
d'váiiaioTov: anapesto. 

AvTtyóvT}: Antígona. 

ánayyEXIa: relato. 

dntSavovr increíble. 

ditXouq (^u0oq): simple (fábula). 

diroKOTP^: apócope. 

dp0poví artículo.' 

Api<|)pá&T)q: Arífrades. 

dp|jiov[oc: armonía. 

dpxocíoi (ot): antiguos [poetas). 
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ápxVi: principio. 

(ó TÍ|v TOLaómv 
ÉX<»v...): director de escena. 
áoxépEq: estrellas. 

'AoTüSá^aq: Astidamante. 

¿(Toitov (tó): absurdo. 
aó\T]TaC: flautistas. 
a6X.T|TiKi^: aulética. 
ocóxooxEbida^oCTa: improvisaciones. 
á<{>6)vov (oxoixeíov)i mudo (elemen¬ 
to). 

'Axi>cXeó^: Aquiles. 

Pap^apio^óq: barbarismo. 
pXapcpóc;: dañino. 

ravuii1^6T|q: Ganimedes. 
yeXoCa Xé^iq: bm'lesca (dicción). 
ycXoíov (xó): risible (lo). 
rXaóKCov* Glaucón. 
yXSxxa: palabra extraña. 
ypoc<j>eíq, yp<x<j)i^, ypa(I>iKi?j: pintores, 
pintura. 
yuW;: mujer. 

6¿oiq: nudo. 

6iá6(»>v: cantor. 

6ialp£oi<;: separación. 

Siávoia: pensamiento. 

61a épooo i áXXi^Xci)V: diferencíación 
de las artes. 

&ii^yr|oiq. 5iT]yTi^axiKir| na¬ 

rración, imitación narrativa. 
biOüpajiPonoiqxLKfj: ditirámbica. 
AtKQioyévi^q: Diceógenes. 

Aiovóoioc: Dionisio, 

SiTtXoC^ (pG9oQ)i doble (fábula). 
&oüXoq: esclavo, 
bpojia: drama, 
buvocxóv: posible. 

AQpiei^: dorios. 


áyxeipoüvxec ttoieív (oí)* principian¬ 
tes (poetas). 

eíÓT) xfjq é-noTioilac: especies de la 
epopeya. 

cíbi] xyjq xpoíy<iL)6(aq: especies de la 
tragedia. 
elKóq: verosímil. 

^Kaoxov (xó kcx 6 *)í particular (lo). 
éKbsbopévoi (Xóyoi): publicados (es¬ 
critos). 

*'EKXíop: Héctor. 

£Xa<j>oq SiqXetoc: cierva. 

¿XeyEÍov (^éxpov): elegiaco (verso). 
eXeoq: compasión. 

¿^ipóXipa: canciones intercaladas. 
’EiínEboKXfic: Empédocles. 

¿^aXXayfi xc5v óvo[ 1 c(xg)v: alteración 
de los vocablos! 
é^ájiExpa: hexámetros, 
éxodo. 

áTCELoóóia: episodios. 
é7r£ioo6icí>6TiQ (iiDQoq): episódica (fá¬ 
bula). 

¿ixéKxao iq: alargamiento. 
éniELKEtq áv5pe<;: virtuosos (hom¬ 
bres). 

'Enlxappoq: Epicarmo. 
á^ioiioiCa: epopeya. 

¿itOTTOLiKÓv (oóoxqpa): épico (con¬ 
junto). 

*Epn|)óXTi: Erifila. 

EókXcISt^c a dpx<xío(;: Euclides el 
Viejo. 

Eópiitl&qq: Eurípides. 

Eüxoxío Kal Soaxüxía: dicha y des¬ 
dicha. 

£Ó<j>uíar talento (hombre de). 

Zeuxis. 

C^ov: animal. 

‘Hyrjpíüv ó Oáctoqr Hegemón de 
Taso. 

f|6ovi^: placer. 


éyxópia: encomios. 
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/)6óonaTa: aderezos. 
fÍ0o<;: carácter, costumbre (fj0oq Tr\q, 
Xé^€ü)(;: costumbre del lenguaje). 
’ HXéKtpa: Electra. 

Hele [tragedia]. 
í<()Ci)voV: semivocal. 

^HpaKXTit<;: Heracleida. 

^IpcoiKóv (^étpov): heroico (verso). 
fjP^ov (pérpov): heroico (verso). 

eávaxoi ¿V <l)avep^í muertes en 
escena 

Oaopaoróv (xó): maravilloso (lo), 
esataí: espectadores. 

©£o8éKTi)<;: Teodectes. 

0 eo(: dioses. 

©Tjo7)t<;: Teseida. 

6oéoTíi<;: Tiestes. 


lapPeíov (péxpov), tappoq: yambo. 
’lKccptoq: Icario. 

MXiáq: Ufada (fj ^iiKpá M.: Ufada 
(Pequeña). 

*'ÍXiov: llión. 

’ ¡XXüpLot: iliríos. 

M^íovcq: Ixiones (los). 

Mirntofq ó ©áoioq: Hipias de Taso. 
toTopía: historia* 

*I<})iyévEta: Iñgenia. 

1 ^ év AóX{6i M.: I. en Aúiide. 

KáOapotq: catarsis, purgación. 
KaBóXoo: general. 

KaXXiií(5iiq: Calípides, 

KaXóv (tó): belleza. 

KapKCvoq: Cárcino. 

KofpxTi6ovííi>v páxnJ cartagineses, lu¬ 
cha de los... 

KiSocpiaxiKi^: ci taris tica. 

KX£ 0 (J)óv: Cleofonte. 

KXeipóópa: clepsidra. 

KXüxa i pi^oTpa: Clitemestra. 

Kop^óq: como. 


Kopu(í>atoq: corifeo. 

Kóopoq: adorno, decoración. 
KpáxTjq: Grates, 

Kp£ 0 (|)óvTTiq: Cresfontes [tragedia]. 
Kpé<av: Creonte. 

Kúitpta: Cantos Cípricos o Ciprios. 
KÓTtplo i: Ciprios [tragedia]. 
la. : comedia. 

Aáioq: Layo. 

AccK£dat(i6t>v: lacedemonío. 

Xé^iq: diálogo, elocución. 

T)0oq Tt)q Xé^e<üq: lenguaje (cos¬ 
tumbre del,..). 

Xóyoq: argumento, diálogo, enuncia¬ 
ción, lenguaje. 

XóyoL (ot): prosa (obras en...). 
AuyKEóq: Linceo [tragedia], 

Xóoiq: desenlace. 

paV iKo(: exaltados. 

MapyÍTr]q: Margites. 

Meyapsiq: megarenses. 

^éye 0 oq: amplitud, magnitud. 

MfiXaV (uiq: Melanipa. 
peXoiroria: melopeya. 

|iéXoq: canto. 

MeváXaoq: Menelao. 
jjiápY^ Tí]q ¿TTOTCoitaq: partes constitu¬ 
tivas de la epopeya. 

^épT), pópia xfjq Tpay<¿> 6 íaq: partea 
constitutivas de la tragedia. 
Mérope. 
péoov: medio. 
pETa<i)opó: metáfora. 
p£TpiK^: métrica. 

¿íérpoví metro, verso, 
péxpov xfjq Xé^£<aq (xó): mesura en* 
la elocución. 

Mf(6eia: Medea. 
pf)Koq: amplitud, extensión, 
máquina. 

{lía (iipóc^iq): sola (acción). 

|it|jiT]oiq: imitación. 
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mimos. 

MÍToq: Mitis. 

MvaoíOEoq ó ^OTTOÚVTloqí Mnasííeo 
de Opunte. 
pooaiK^: música. 

|¿ox^nP^^* malvados. 

^DBoq: fábula. 

MovvtoKoq: Minisco. 

Müool: Misios [tragedia]. 


v£c5v KaTá\oyo<;: catálogo de las 
naves. 

NiKoxdtpíi^’ Nicócares. 

Niópr): Níobe. 

Níitxpa: Lavatorio, 
vó^oi, vó^íov noÍTjon;: nomos (poe¬ 
sía de). 

vCv TiotJiTal (oO- contemporáneos 
[de Ar.] (poetas), 

^eviK6v bvojict: voz peregrina. 

Hevo*í ávr| : Jenófanes. 

¿Spoiov (tó): semejanza. 

*OpéoTíi<;: Orestes. 

■jia0f|paTa: afecciones. 

Troc0T|TiK?) (¿itOTToUa, Tpaytóbia)^ pa¬ 
tética (epopeya, tragedia). 
udOoq: lance patético, pasión. 

TiáSoq TTiQ Xé^ccoq: alteración 
del lenguaje. 

iraXaioí (ot): antiguos [poetas]. 
irapaXoy lo 6 q: paralogismo. 
irápoBoí;: párodo. 
naóoQv: Pausón. 

TtEirXEvpávo^ (pCOoq): compleja (fá¬ 
bula). 

‘Ttepióáporia: collares. 
irepináTEia: peripecia. 

‘j{Epici>6ov[ai: tormentos. 
rinXeóq: Peleo. 
niGavóv: convincente. 


ntvócxpoQ: Píndaro. 
wír}oi(;, Troií^TJi<;: poesía, poeta. 
KovTipía: maldad. 
novTjpoí (o<I>66pa): malvados. 
itoXiTLKÍj: política. 
noXóyvíOToq: Polignoto. 
rioXóidoq ó oo<))ioTfi<;; Poliido el so¬ 
fista. 

itpáy^aTot: hechos, 
upa^iq: acción. 

TtpdcTTovTÉt;: hombres que actúan. 
■jipóXoyoq: prólogo, 
ripotju^eeóq: Prometeo. 

Tipo<7(p5[c£: acento. 
irpóoooTiov: máscara, 
npcoxayópaí;: Protágoras. 
npSxoi Tioiqxat (ot): primitivos (poe¬ 
tas). 

itTSoiq: caso. 

riúBta (xd): Píticos (Juegos). 


^aíli<^5c5v: rapsodo. 
verbo. 

f)r|xopiKf): retórica. 
f)ü0póq: ritmo. 

ZocXapIvL (t^ ¿V.., vcíopax^'^)’ 

lamina (batalla naval de). 
oaxopiKÍj TtoÍTiaiQ, oaxopiKóv: satí¬ 
rica (poesía), satírico. 

OTjpEia: señales. 

SSévEXoí;: Esténelo. 

XiKfiXía: Sicilia. 

Ztoo<)) 0 (;: Sísifo. 

OKá<J)r|: cestilla. 

OKqvtjq, xd diró xíjq...: cantos des¬ 
de la escena. 

OKT)voypcí^[a: escenografía. 

SkóXXcx: Escila. 

2o((>oKXf^<;: Sófocles. 

OTTOoSaíoq: esforzado, 
oxdoipov: estásimo. 
otolxelov: elemento.' 
ouXXapfj: sílaba. 
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ooKKoy ioóq: silogismo. 
o6v6eojioq: conjunción, 
oupíyycúv, 1 ^ Ttóv... Téxv^* siringa 
(arte de tocar la). 

ZcixJÍOTpaToqi Sosístrato. 


TÓ^iq: orden, 

T£\£la ÍTipS^iq): completa (acción), 
xéXoq: fin. 

T€paT<S6£q (tó): portentoso (lo). 
T£Tpáp€Tpov: tetrámetro, 
xéxvri: arte. 

xéxvri Kal oüVT)0£ia: arte y costum¬ 
bre. 

xéxvn xóxT): arte y azar, 
xéxvri Kal <í>óotq: arte y naturaleza. 
Tí^Xépaxoq: Telémaco. 

Ti^X€(í)oq: Télefo. 

Ti^pEÓq: Terco [tragedia]. 

TipóOeoq: Timoteo. 
xpccyí^iBía, i) xf¡q xpay<^6íaq hoíT]- 
aiq: tragedia, poesía trágica, 
xpípexpov: trímetro, 
xpoxatov- troqueo. 
xpóoEiq Kal 6oa xoiauxa: heridas 
y cosas semejantes. 

Tüóeóq: Tideo. 

Topó: Tiro. 

xóxnq (x6 ditó...): fortuito (lo). 


fi|ivoi: himnos. 

ÓTievavxta (t<3c): contradicciones, 
óitódeciq: hipótesis. 

ÓTioKpixat: actores. 

<|>aXXiKá: fálicos (cantos). 
<I)aoXóx£poi: inferiores. 

OOLÓxiÓEq (al): Ftiótides (las). 
<f>iXd:v0pí«>Tiov (xó): simpatía. 
OiXoKx^xriq: Filoctetes. 

OiXó^cvoq: Filóxeno. 

<j)iXooo<})<í>xepov: filosófico (más). 
<t>iv€i5aL: Finidas. 

<í>6poq: temor. 

OopKÍÓEq: Fórcides (las). 

Oóp^iq: Formis. 

4>ümK6q, Kaxó <|>6oiv: natural. 
<I>óaiq: naturaleza. 

<})óaLq Kal xéx''^* naturaleza y arte, 
voz. 

<|)<üvi^ <5(8 lalPETOq: voz indivisible. 
<p<ovf| oovGexfi: voz convencional. 
<|»cDvfÍ£v: vocal. 

Xaipi^lKOv: Queremón. 

Xor|<j)ópoi: Coéforas. 

Xopóq: coro. 

Xpóvoq: tiempo, 

ijíóyoi: invectivas. 
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Este Indice analítico no pretende ser exhaustivo, sino tan sólo 
recoger los términos que pueden interesar a los lectores habi¬ 
tuales de la Biblioteca Románica Hispánica, No incluyo en él, 
por consiguiente, todas las palabras del texto aristotélico, ni 
siquiera pongo en primer lugar, sino detrás de los castellanos, 
los términos griegos alfabetizados en la relación precedente. 
Omito los términos latinos de Riccoboni, porque, como vimos 
{supra, pág. 44, n. 62), a muchos de los griegos no Ies da una 
traducción sola, sino varias. Reproducirlas todas sería menos útil 
que fatigoso. 

Sí trato de recoger con la mayor fidelidad y con suficiente 
amplitud la doctrina de la Poética. Generalmente, en vez de remi¬ 
tir al lector a los pasajes de la obra en que se expone lo sugerido 
por cada término, reproduzco el texto correspondiente con la 
extensión necesaria para que pueda verse bien su sentido. Pero 
no siempre transcribo con exactitud mi traducción de las pala¬ 
bras de Aristóteles; a veces la resumo o abrevio ligeramente. 
Cada texto lleva la indicación de la{s) página(s) y línea(s) de la 
Poética en que se encuentra; si el lector desea leerlo en su con¬ 
texto íntegro, puede localizarlo inmediatamente. 

En la traducción castellana he puesto a cada capítulo, en 
cursiva, un título que resume su contenido. Cuando en este Indice 
analítico se cita un capítulo en conjunto, dicho título se destaca 
también en cursiva y comenzando párrafo. Y se indica siempre 
la extensión del capítulo añadiendo al título, entre paréntesis, 
la indicación de la(s) página(s) y líneas que comprende. 
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Los números volados remiten aquí siempre a las notas puestas 
a la traducción castellana. 

Añado a veces, entre corchetes o paréntesis cuadrados, breves 
explicaciones para facilitar la comprensión de las palabras de 
Aristóteles, cuando, por hallarse fuera de su contexto, podrían 
resultar oscuras. 

Los puntos suspensivos indican la supresión de palabras del 
texto aristotélico no imprescindibles para el tema de que se trata. 

Finalmente, van precedidas de asterisco las palabras clave o 
términos que constituyen el presente índice y figuran en él donde 
alfabéticamente les corresponde. 


Absurdo: tó droirov. Si se intro¬ 
duce lo ^irracional [en la *fábula] 
y parece ser admitido bastante ra¬ 
zonablemente, también puede serlo 
algo absurdo, puesto que también 
las cosas irracionales de la *Odisea 
relacionadas con la exposición del 
héroe en la playa 3^9 serían insopor¬ 
tables en la obra de un mal poeta; 
pero aquí el poeta encubre lo absur¬ 
do sazonándolo con los demás pri¬ 
mores (60a34'60b2). 


Acción: itpa^ic. La *danza, me¬ 
diante *ritmos convertidos en figu¬ 
ras, imita acciones (47a27-28). — Los 
que imitan artísticamente imitan a 
hombres que actúan (48al). —La tra¬ 
gedia es *imitación de una acción 
^esforzada y *completa, de cierta 
^amplitud (48b24-25). — La *tragedia 
es imitación de una acción (49b36).— 
La acción supone hombres que ac¬ 
túan (49b3(í-37).— Las acciones son 
tales o cuales por el *carácter y por 
el ^pensamiento de los que actúan 
(49b38-S0al). — Las causas naturales 
de las acciones son dos: el carácter 
y el pensamiento, y a consecuencia 


de sus acciones tienen éxito o fraca¬ 
san todos (50al-3). —La imitación de 
la acción es la *fábula (50a3-4). — La 
tragedia no es imitación de perso¬ 
nas, sino de una acción y de una 
vida, y la felicidad y la infelicidad 
están en la acción, y el fin es una 
acción, no una cualidad (50al6-19).-- 
Los personajes son felices o desgra¬ 
ciados por sus acciones, y no actúan 
para imitar los *caracteres, sino que 
revisten los caracteres a causa de 
las acciones (50a20). —Sin acción no 
puede haber tragedia; sin caracte¬ 
res, sí (50a24).--La tragedia es imi¬ 
tación de una acción, y, a causa de 
ésta sobre todo, de los que actúan 
(50b34); es imitación de una acción 
completa y *entera, de cierta *mag- 
nitud (50b24-25). — Hay muchas accio¬ 
nes de uno solo de las que no re¬ 
sulta una acción *única (5lat7-19L — 
*Homero compuso la *Odisea y la 
*Itíada en tomo a una acción única 
(51a28-29).La fábula, que es imita¬ 
ción de una acción, debe serlo de 
una *$ola y entera (51a31-32). — El 
poeta imita las acciones (51b29).— 
De las fábulas o acciones ^simples, 
las ♦episódicas son las peores (51b 
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33). — La imitación [trágica] tiene 
por objeto una acción completa (52a 
2). — Las acciones, a las cuales imi¬ 
tan las fábulas, son de suyo unas 
simples y otras *complejas (52al3- 
14). —Llamo simple a la acción en 
cuyo desarrollo, continuo y uno, se 
produce el cambio de fortuna sin 
^peripecia ni *agnición; y compleja, 
a aquella en que dicho cambio va 
acompañado de agnición, de peripe¬ 
cia o de ambas (52al4-18). —La agni¬ 
ción acompañada de peripecia es la 
más conveniente a la acción. Pues 
tal agnición y peripecia suscitarán 
♦compasión y *temor, y de esta clase 
de acciones es imitación la tragedia 
(52a37-62bl). —En las peripecias y ac¬ 
ciones simples consiguen admirable¬ 
mente lo que pretenden 272 {56al9-20), 
'^Unidad de acción en la ^epopeya, 
cap. 23 (59al7-b7). — En la epopeya, 
como en !a tragedia, se debe estruc¬ 
turar la fábula de manera dramática 
y en tomo a una *sola acción entera 
y *completa, que tenga ♦principio, 
♦medio y ♦fin (59al7-20). — En la tra¬ 
gedia no es posible imitar varias 
partes de la acción como desarro¬ 
llándose al mismo tiempo, sino tan 
sólo !a parte que los *actores repre¬ 
sentan en la escena; mientras que 
en la epopeya, por ser una ♦narra¬ 
ción, puede el poeta presentar mu¬ 
chas parles realizándose simultánea¬ 
mente (59b24-27). —La *elocución hay 
que trabajarla especialmente en las 
partes carentes de acción (^b3).— 
Si [los poetas épicos] componen una 
sola acción [sin *episodios que le 
den amplitud], o parece manca, por 
ser breve su exposición, o aguada, 
si se adapta a la amplitud del ♦me¬ 
tro; me refiero al caso de que el 
poema esté compuesto de varias ac¬ 
ciones, del mismo modo que Ja 


ílíada, y también la Odisea, tiene 
muchas partes de esta clase, que 
también por sí mismas tienen mag¬ 
nitud; sin embargo, estos poemas... 
son, en cuanto pueden serlo, ♦imi¬ 
tación de una sola acción (62bS-ll). 


Acento: itpooü5(a. Algunas dificul¬ 
tades [en la interpretación de los 
poetas] se resuelven atendiendo al 
acento (61a22). 

Actores: óiroKpiTat. ^Esquilo ele¬ 
vó su número de uno a dos (49al6); 
♦Sófocles introdujo tres (49al8). — Se 
desconoce quién introdujo pluralidad 
de actores en la *comedia (49b4-5),‘— 
La *tragedia imita mediante perso¬ 
najes que actúan, no mediante ♦re¬ 
lato (49b26). — La fuerza de la tra¬ 
gedia existe también sin ♦represen¬ 
tación y sin actores (50b 18-19). —Los 
buenos poetas hacen *fábulas ♦epi¬ 
sódicas a causa de los actores (51b 
37-52al). —El *coro debe ser consi¬ 
derado como uno de los actores, for¬ 
mar parte del conjunto y contribuir 
a la ♦acción 275 (56a25-26). — Corres¬ 
ponde al arte del actor y al que 
sabe dirigir las representaciones dra¬ 
máticas el conocimiento de los mo¬ 
dos de la ♦elocución; por ejemplo 
qué es un mandato y qué una súpli¬ 
ca, una narración, una amenaza, una 
respuesta y demás modos semejan¬ 
tes (56b9-13), — Creyendo que los ♦es¬ 
pectadores no comprenden si el ac¬ 
tor no exagera, • multiplican sus mo¬ 
vimientos (61b29-30). — Los actores 
antiguos censuraban a sus sucesores. 
♦Minisco, pensando que ♦Calípides 
exageraba demasiado, le llamaba si¬ 
mio, e igual concepto se tenía de 
♦Píndaro (61b33-62al). —La acusación 
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[de exagerar los gestos al represen¬ 
tar las tragedias] no afecta al arte 
del V poeta, sino al del actor (62a5).— 
No todo movimiento debe reprobar¬ 
se [en la representación de una tra¬ 
gedia], pues tampoco se reprueba la 
*danza, sino el de los malos actores, 
que es lo que se reprochaba a Cali- 
pides, y ahora a otros, diciendo que 
imitan a mujeres vulgares (62a8-10). 
V. FLAxrriSTAS. 

Aderezos: í^5óo|iaTa. Los aderezos 
del *lenguaje de la *tragedia deben 
estar presentes en toda ella, pero 
separadas las distintas especies de 
aderezos en las distintas partes (49b 
25-26). —Los aderezos que sazonan el 
lenguaje de la tragedia son *ritmo, 
^armonía y *canto (49b28-29). — De 
las demás partes de la tragedia [es 
decir, de la *melopeya y el *espec- 
táculo], la melopeya es el más im¬ 
portante de los aderezos (50bl6-17), 

Adorno: KÓopoq, Todo *nómbre es 
usual, o Apalabra extraña, o *metá- 
fora, o adorno, o inventado, o alar¬ 
gado, o abreviado, o alterado (57b2). 
La palabra extraña, la metáfora, el 
adorno y las demás especies men¬ 
cionadas evitarán la vulgaridad y 
bajeza [de la *elocución] (58a32-33). 
En los * versos *yámbicos, por ser 
los que más imitan el lenguaje ordi¬ 
nario, son adecuados los vocablos 
que uno usaría también en *prosa, 
a saber, el vocablo usual, la metá¬ 
fora y el adorno {59all-14). 

Aeecciones: La ♦trage¬ 

dia lleva a cabo la *'purgación de 
ciertas afecciones (49b28). 

Agatón: ‘AyáStóV. En su tragedia 
la Flor 150 tanto los *hechos como los 


♦nombres de los personajes son fic¬ 
ticios, y no por eso agrada menos 
(51b21-23). — *Aquiles, tal como lo 
presentó Agatón, es ejemplo de ♦ca¬ 
rácter duro ^5 (54bl4).—Cuantos dra¬ 
matizaron entera la destrucción de 
♦Ilión, y no por partes como ♦Eurí¬ 
pides, o la historia de *^ 060271 ^ y 
no como *Esquilo, o fracasan o com¬ 
piten mal en los *concursos, pues 
también Agatón fracasó por esto solo 
(56al6-19). — Es *verosímil, como dice 
Agatón, que también sucedan mu¬ 
chas cosas contra lo verosímil (56a 
23-25). —Fue Agatón el que inició la 
práctica de las ♦canciones intercala- 
das. Pero ¿qué diferencia hay entre 
cantar canciones intercaladas y adap¬ 
tar una tirada o un ♦episodio entero 
de una obra a otra? (56a29-32). 

Agnición: ávcxyvcSpioiq, ávayvtó- 
piopóq. Las agniciones son partes 
de la ♦fábula y, junto con las ♦peri¬ 
pecias, los medios principales con 
que la ♦tragedia seduce al alma (50a 
32-35). — Llamo ♦simple a la *acción 
en cuyo desarrollo, continuo y uno, 
se produce el cambio de fortuna sin 
♦peripecia ni ♦agnición, y ♦compleja, 
a aquella en que el cambio de for¬ 
tuna va acompañado de agnición, de 
peripecia, o de ambas (52aI4-18).— 
Tanto la peripecia como la agnición 
deben nacer de la estructura misma 
de la fábula, de suerte que resulten 
de los hechos anteriores o por ♦ne¬ 
cesidad o ♦verosímilmente (52a 18-20). 

Sobre ta peripecia, ta af^nición y 
el *tance patético, cap. 11 (52a22-bl3). 
La agnición es, como ya el nombre 
indica, un cambio desde la ignoran¬ 
cia al conocimiento, para amistad 
o para odio, de los destinados a la 
dicha o al infortunio. La agnición 
más perfecta es la acompañada de 
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peripecia, como la dei *Edipo. Pero 
hay todavía otras agniciones, pues 
también pueden darse con relación 
a objetos inanimados y sucesos ca¬ 
suales, y puede ser objeto de agni- 
ción saber si uno ha actuado o no. 
Pero la más propia de la fábula y 
la más conveniente a la acción es la 
indicada [la acompañada de peripe¬ 
cia]. Pues tal agnición y peripecia 
suscitarán *compasión y *temor, y 
de esta clase de acciones es *¡mita- 
ción la ’^tragedia, según la definición 
(52a29-52bl). —La agnición es agni¬ 
ción de algunos. Las hay sólo de 
uno con relación al otro. Pero otras 
son mutuas; por ejemplo, *Ifigenia 
fue reconocida por *Orestes, pero 
luego éste • fue también reconocido 
por Ifigenia (52b3-8). — La peripecia 
y agnición son dos partes de la 
fábula (52b9-10). — La agnición del 
vínculo de amistad entre personajes 
que han cometido o están a punto 
de cometer actos trágicos unos con¬ 
tra otros, puede producirse después 
de cometido el acto o antes de co¬ 
meterlo; en este caso, evitándolo 
(53b30-36). La agnición es aterrado¬ 
ra cuando el personaje ha ejecutado 
el acto trágico sin conocer a su 
oponente y reconoce luego el vínculo 
de amistad con él (54a2-4). 

' Varias especies de agnición, cap. 16 
(54bl9-55a22). — Entre las especies de 
agnición, la menos artística y la más 
usada por incompetencia es la que 
se produce por *señales (54bí9-21).— 
Las agniciones usadas como garan¬ 
tía, y todas las de esta clase, son 
más ajenas al arte; en cambio, las 
que nacen de una peripecia, como la 
producida en el Lavatorio, son me¬ 
jores (54b28-30). — En segundo lugar 
vienen las agniciones fabricadas por 
el poeta, y, por tanto, inartísticas; 


ejemplos: la de Orestes en la Ifigenia, 
y la voz de la lanzadera en el *Te- 
reo de *Sófocles (54b30-36). — La ter¬ 
cera especie de agnición se produce 
por el recuerdo, como la de los *Ct- 
prios de *Diceógenes, y la del relato 
de *Alcínoo (54b36-55a3). — La cuarta 
especie de agnición procede de un 
^silogismo, como en las *Coéforas: 
ha llegado alguien parecido a mí; 
pero nadie es parecido a mí sino 
Orestes, luego ha llegado éste (55a4-6), 
Otro ejemplo, la del sofista *Poliido 
acerca de Ifigenia, pues era natural 
que Orestes concluyera que, habien¬ 
do sido sacrificada su hermana, tam¬ 
bién a él le correspondía ser sacri¬ 
ficado (55a6-8). Más ejemplos: la del 
*Tideo de *Teodectes, y la de los 
*Fi«ída 5 24i, — Hay también una ag¬ 
nición basada en un *paralogismo de 
los *espectadores, como en el *Odí- 
seo falso mensajero (55al2-17). —La 
mejor agnición es la que resulta de 
los *hechos mismos, produciéndose 
la sorpresa por circunstancias vero¬ 
símiles, como en el Edipo de Sófo¬ 
cles y en la Ifigenia. Tales agnicio¬ 
nes son las únicas libres de ^señales 
artificiosas y de *collares. En segun¬ 
do lugar están las que proceden de 
un silogismo (55al7-21). — La tragedia 
compleja es en su totalidad peripe¬ 
cia y agnición (55b33-34). —También 
en la ^epopeya se requieren agnicio¬ 
nes (59b 11).—La *Odisea es, en cuan¬ 
to a su composición, compleja (pues 
hay agniciones por toda ella) (59bl5). 

Alargamiento: ¿iréKTcfo i q. ■ Contri¬ 
buye a la claridad de la '"elocución 
y a evitar su vulgaridad (58bl-2).— 
V. Nombre alargado. 

Alcínoo: *AXKÍvooq. En el relato 
de Alcínoo \pdisea VII 521 ss.], se 



476 


Poética de Aristóteles 


produce la *agnición por el recuer¬ 
do, pues al oír [Odiseo] al citarista 
y acordarse, se le escaparon las lá¬ 
grimas, y así fue reconocido 236 (55a 

2-3). 

Alcmeón: ’AXKfiéíüv. Ejemplo de 
*héroe trágico (53a20). —No se pue¬ 
de alterar la *fábula tradicional se¬ 
gún la cual *Erifila murió a manos 
de Alcmeón (53b24). —• El Alcmeón 
de *Astidamante comete dentro de 
la obra el acto trágico, sin saberlo, 
y reconoce después el vínculo de 
amistad í» (53b32-33). 

Alteración del lenguaje, de los vo¬ 
cablos: náOoQ TTÍq Xé^EGx;, é^aXXa- 
yT| tc5v óvojidcTOv. Contribuyen a la 
claridad de la *elocución y a evitar 
su vulgaridad.,, las alteraciones de 
los vocablos (58bl-2). —La elocución 
poética incluye la *palabra extraña, 
la *metáfora y muchas alteraciones 
del lenguaje [cf. 58al-8]; éstas, en 
efecto, se las permitimos a los poe¬ 
tas (60bl2.13). 

Amplitud: jiéyeOo^, ppKoq. En 
cuanto a la *extensión, la *tragedia 
se esfuerza lo más posible por ate- 
nerse a una revolución del sol o ex¬ 
cederla poco, mientras qüe la ♦epo¬ 
peya es ilimitada en el tiempo; aun¬ 
que al principio lo mismo hacían 
esto en las tragedias que en los poe¬ 
mas épicos (49b 12-16). — La tragedia 
debe tener cierta amplitud (49b25). 

Anagnórisis: ávocyvápioiq: V. Ag- 
NICIÓN. 

Analogía: tó áváXoyov, V, Metá¬ 
fora, 


Anapesto: dvóiiaiotov (péipov). 
No lo hay en el *estásimo (52b23-24). 

Anfiarao: *Ap(|)iápaoq, Personaje 
en una obra desconocida de *Cárci- 
no, que fracasó en la escena por no 
soportar los *espectadores algo re¬ 
lacionado con la manera en que An¬ 
fiarao salía del santuario (55a26-29). 

Anfibología: áp(i>ipoX(a. Algunas 
dificultades en la interpretación de 
los poetas pueden resolverse aten¬ 
diendo a la anfibología de una pala¬ 
bra (61a25-26). 

Animal: t§ov. El hombre se dife¬ 
rencia de los demás animales en 
que es muy inclinado a la *imitación 
y por ella adquiere sus primeros co¬ 
nocimientos (48b6-8).~Lo bello, tan¬ 
to un animal como cualquier cosa 
compuesta de partes, no sólo debe 
tener ♦orden en éstas, sino también 
una *magnitud qué no puede ser 
cualquiera; pues la *belleza consiste 
en magnitud y orden, por lo cual 
no puede resultar hermoso im ani¬ 
mal demasiado pequeño (ya que la 
visión se confunde al realizarse en 
un tiempo casi imperceptible), ni 
demasiado grande (pues la visión no 
se produce entonces simultáneamen¬ 
te, sino que la unidad y la totalidad 
escapan a la percepción del ♦espec¬ 
tador, por ejemplo si hubiera un 
animal de diez mil estadios). De 
suerte que, así como los cuerpos y 
los animales es preciso que tengan 
magnitud, pero ésta debe ser fácil¬ 
mente visible en conjunto... (50b34- 
51 a4). — En la *epopeya se debe es¬ 
tructurar las ♦fábulas, como en las 
♦tragedias, de manera dramática y 
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en torno a una ^sola *acción *entera 
y ^completa.,, para que, como un 
ser vivo único y entero, produzca el 
*placer que le es propio (59al7-21). 

Antígona: *Avtiyóvq [ tragedia]. 
En la Antígona, *Hemón está a pun¬ 
to de ejecutar a sabiendas, contra 
*Creonte, el acto trágico [matarlo], 
y no lo ejecuta. Esta situación es 
artísticamente la peor (54al-2). 

Antiguos [poetas]: oí dpxaioi, ot 
•jiaXaLoí. Unos fueron *poetas de 
*versos *herOiCos y otros de *yam- 
bos (48b33). — Hacían hablar a sus 
personajes en tono *político (50b7). 
En los poetas antiguos la *acción 
se desarrolla con pleno conocimien¬ 
to de los personajes, como todavía 
^Eurípides presentó a *Medea ma¬ 
tando a sus hijos (53b27-29). 

Apócope: duoKCTOT), Contribuye a la 
claridad de la ^elocución y a evitar 
su vulgaridad (58bl-2). 

Aquiles: ‘AxtXXeóq. Ejemplo de 
*carácter duro, tal como lo presen¬ 
taron *Agatón y *Homero2^ (54bl4). 

Argumento: Xóyoq, Los argumen¬ 
tos, tanto los ya compuestos como 
los que uno mismo compone, es pre¬ 
ciso desarrollarlos en general, y sólo 
después introducir los ^episodios y 
desarrollar [el argumentol 2S0 (55a 
34-b2). —Los argumentos no deben 
componerse de partes irracionales, 
sino que, o no deben tener nada 
irracional, o ha de estar fuera de la 
fábula .(60a27-29). 

Arífrades: * Apt(|>pábq<; . Ridiculiza¬ 
ba a los *poetas trágicos por usar 
expresiones que nadie diría en la 


conversación... todas estas expresio¬ 
nes, por no estar entre las usuales, 
evitan la vulgaridad en la *elocu- 
ción; pero él ignoraba esto (58b31- 
59a4). 

Armonía: óppovta. Es un medio 
para la *imitación (47a22). — Es con¬ 
natural al hombre (48b20), — Es un 
*aderezo del *Ienguaje de la *trage- 
dia (49b29). 

Arte (efecto del): ttíc Téxvqc 
yov. La ^tragedia supera a la *epo- 
peya por otras cosas y por el efecto 
del arte (62bl2-13). 

Arte y azar: réxvri koI tóx?!* Las 
* tragedias no se refieren a muchos 
linajes, sino que [los *poetas] bus¬ 
cando no por arte sino por azar ha¬ 
llaron la manera de producir las si¬ 
tuaciones trágicas en las ^fábulas 
(54a9-ll). 

Arte y costumbre: xáxvq kqI oovfi- 
0ELa. Algunos con colores y figuras 
imitan cosas (unos por arte y otros 
por costumbre) (47a20). 

Arte y naturaleza: \iyyr\ kqI 4>ó- 
El *poeta puede acertar gracias 
al arte o gracias a la naturaleza 
(51a24). 

Artículo: &pOpov. Es una parte 
de la Mocución (56b21). —Es una 
voz sin significado, que indica el co¬ 
mienzo, el término o la división dé 
una frase; ...o bien una voz sin sig¬ 
nificado, que ni impide ni produce 
de varias voces una sola voz signifi¬ 
cativa, y es apta por naturaleza para 
ser puesta en los extremos y en el 
medio 288 (57a6-10). 



478 


Poética de Aristóteles 


Astidamante: ’AoTÚdoc^aq. En el 
*Alcmeón de *Astidamante se come¬ 
te dentro de la obra el acto trágico, 
sin saberlo los personajes, que reco¬ 
nocen después el vínculo de amis¬ 
tad {53b32-33), 

Aulética: oceXqxiKVi. En su mayor 
parte es *imitación (47al3-16). — Para 
imitar se vale de la ^armonía y del 
*ritmo (47a23-24). — Puede imitar sus 
objetos mejores o peores o iguales 
que suelen ser (48a9-10). 

Ayantes (los): Alavreq. Ejemplo 
de ^tragedia ^patética {56al). 


Barbarismo: papPapia^ó^. Si uno 
lo compone todo a base de *voces 
peregrinas, habrá *enigma o barba¬ 
rismo; si a base de ^metáforas, 
enigma; sí de Apalabras extrañas, 
barbarismo (58a24-26). — El resultado 
de las palabras extrañas es el bar¬ 
barismo (58a30-3i). 

Belleza: tó KaXóv. Lo bello, tan¬ 
to un *aniraal como cualquier cosa 
compuesta de partes, no sólo debe 
tener *orden en éstas, sino también 
una *magnitud que no puede ser 
cualquiera; pues la belleza consiste 
en magnitud y orden, y así no pue¬ 
de ser hermoso un animal demasia¬ 
do pequeño (ya que la visión se 
confunde al realizarse en un * tiem¬ 
po casi imperceptible) ni demasiado 
grande (pues la visión no se produ¬ 
ce entonces simultáneamente, sino 
que la unidad y la totalidad escapan 
a la percepción del ^espectador) 
(50b35-51a2). 


Burlesca (dicción): yeXola 
La *tragedia partió de una dicción 
burlesca (49al9-20). 


Caiípides: KaXXiinTÍ&qg, *Minisco, 
pensando que Caiípides exageraba 
demasiado [como *actor], le llamaba 
simio (61b34-35). — No todo movi¬ 
miento debe reprocharse [en la *re- 
presentación de una ^tragedia]... sino 
el de los malos actores, que es lo 
que se reprochaba a *Calípides (62a 
8-10). 

Canciones intercaladas: éppóXipa, 
En los demás [autores trágicos, ex¬ 
ceptuados * Sófocles y ^Eurípides], 
las partes ^cantadas no son más pro¬ 
pias de la *fábula que de otra *tra- 
gedia276; por eso cantan *canciones 
intercaladas, y fue *Agatón el que 
inició esta práctica27?. pero ¿qué di¬ 
ferencia hay entre cantar canciones 
intercaladas y adaptar una tirada o 
un ^episodio entero de una obra a 
otra? (56a28-32). 

Cantadas (partes): tóc ^Sópeva. 
En los demás [*poetas trágicos, ex¬ 
ceptuados *Sófocles y Eurípides], las 
partes cantadas no son más propias 
de la *fábula que de otra *trage- 
dia276 (56a28-29). 

Canto: péXoq. Hay artes que usan 
todos los medios citados, es decir, 
*ritmo, canto y *verso, como la 
*poesía de los *ditirámbicos y la de 
los *nomos, la * tragedia y la ^come- 
dia (47b24-27). —Es un *aderezo del 
*lenguaie de la tragedia 49b29). — 
Algunas partes de la tragedia se rea- 
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lizan mediante versos solos; en otras 
los versos se cantan (49b30-31). — 
Toda *tragedía tiene canto (50a 14), 

Cantor: 6iá6cDv» Igual que los ma¬ 
los *actore$ al representar una *tra- 
gedia, también puede exagerar los 
gestos un cantor, como *Mnasíteo de 
Opunte (62a6-8), 

Cantos Cípricos o Ciprios: Korcpia, 
KoiípLKá. Los demás [excepto *Ho- 
mero] componen su obra en tomo 
a un solo personaje, o a un único 
*tiempo, o a una *sola *acción de 
muchas partes, como el que com¬ 
puso los Cantos Cípricos y la 
queña Iliada {59a37-b2). — De los 
Cantos Ciprios se pueden hacer mu¬ 
chas tragedias, y de la *Pequeña ÍUa- 
da, más de ocho, como el Juicio de 
tas Armas, Filoctetes, Neoptólemo, 
Eurípilo, La mendicación, Las lace- 
demonias, El saco de tíión, El retor¬ 
no de las naves, Sinón y Las troya- 
ñas (59b4-7). 

Cantos desde la escena: tóc dnó xTíq 
0 KtiVY^<;. Los hay en algunas *tra- 
gedias (52bl8). 

Carácter: t)0oc;. La *danza, me¬ 
diante *rítmos convertidos en figu¬ 
ras, imiía caracteres (47a27-28). —Los 
caracteres casi siempre se reducen al 
carácter propio de hombres *esfor¬ 
zados y al de hombres de baja cali¬ 
dad (48a24). — Necesariamente los 
hombres que actúan en la ^tragedia 
serán tales o cuales por el carácter 
(49b37-38). —El carácter de los que 
actúan hace que sus ^acciones sean 
tales o cuales (49b38-50al), —El *pen- 
samiento y el carácter son las dos 
causas naturales de las acciones (50a 
1-2). — Carácter es aquello según lo 


cual decimos que los que actúan son 
tales o cuales (50a5-6)» — El carác¬ 
ter es una de las ’^partes cualitativas 
de la tragedia (50a9),“Toda trage¬ 
dia tiene carácter (50al4). — Los hom¬ 
bres son tales o cuales por el carác¬ 
ter (50al9). —Los personajes no ac¬ 
túan para imitar caracteres, sino 
que revisten los caracteres a causa 
de las acciones (S0a20-22), — Sin ca¬ 
racteres puede haber tragedia; sin 
acción, no (50a24). — Las tragedias 
de la mayoría de los autores moder¬ 
nos carecen de caracteres, y en ge¬ 
neral con muchos *poetas sucede 
lo mismo (50a25-26), — *Polignoto es 
buen *pintor de caracteres; la *pin- 
tura de *Zeuxis no tiene ningún ca¬ 
rácter (50a27-29), — Aunque uno pon¬ 
ga en serie parlamentos bien carac¬ 
terizados, nó alcanzará con ello la 
meta de la tragedia {50a29-30), — Los 
poetas *príncipíantes dominan antes 
los caracteres que la composición de 
la * fábula, y lo mismo les sucedió 
a casi todos los poetas *primitivos 
(50a35-38), — La fábula es el princi¬ 
pio y como el alma de la tragedia; 
y, en segundo lugar, los caracteres 
(50a38-39). —Carácter es aquello que 
manifiesta la decisión, es decir, qué 
cosas, en las situaciones en que no 
está claro, uno prefiere o evita; por 
eso no tienen carácter los razona¬ 
mientos en que no hay nada que 
prefiera o evite el que habla (50b 
8 - 11 ). 

Las cuatro cualidades de ios ca¬ 
racteres, cap. 15 (54al6-bl8). La pri¬ 
mera y principal es que sean bue¬ 
nos. Habrá carácter si las palabras 
y las acciones manifiestan una deci¬ 
sión, y será bueno, si la decisión es 
buena. Y esto es posible en cada 
género de personas, pues también 
puede haber una *mujer buena y un 
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*esclavo bueno (54al6-19). —La según* 
da cualidad del carácter es que sea 
apropiado; es posible que el carác¬ 
ter sea varonil, pero no es apropia¬ 
do a una mujer ser varonil o temi¬ 
ble (54a20-22). — La tercera es la se¬ 
mejanza, que no es lo mismo que 
hacer el carácter bueno y apropia¬ 
do 2^4 (54a22-23). — La cuarta, que sea 
consecuente. Aunque sea inconse¬ 
cuente la persona representada, debe 
ser consecuentemente inconsecuente 
(54a25-27).—Ejemplos de carácter ma¬ 
lo, inapropiado, inconsecuente (54a 
28-33). — También en los caracteres, 
como en la estructuración de los 
*hechos [es decir, en la fábula], es 
preciso buscar siempre lo *necesario 
o lo ^verosímil, de suerte que sea 
necesario o verosímil que tal per¬ 
sonaje hable u obre de tal modo 
(54a33-36). — Al imitar hombres iras¬ 
cibles o indolentes o que tienen en 
su carácter cualquier otro rasgo se¬ 
mejante, el poeta trágico debe hacer 
que, aun siendo tales, resulten exce¬ 
lentes; ejemplo de dureza es *Aqui- 
les, cual lo presentaron *Agatón y 
*Homero223 (54bll-14). — La tragedia 
de carácter es una de las cuatro 
especies de tragedia (56al). — La 
^epopeya, como la tragedia, ha de 
ser *simple o *compleja, de carácter 
o *patética (59b8-9). —La ^Odisea es, 
en cuanto a su composición, com¬ 
pleja... y de carácter (59bl5). —Ho¬ 
mero, tras un breve preámbulo, in¬ 
troduce al punto un varón, o una 
mujer, o algún otro personaje ^ 2 ^ y 
ninguno sin carácter, sino caracteri¬ 
zados (60a9-ll). — La ^elocución hay 
que trabajarla especialmente en las 
partes... que no destacan por el ca¬ 
rácter... pues la elocución demasia¬ 
do brillante oscurece los caracteres 
(60b3-S). 


CArcino: KdpKLVoq, En su *Tiestes 
describe *estrelia$ como *señales des¬ 
tinadas a producir la *agnición 22 a 
(54b22-23). — En una obra de C., 
*Anñarao salía del santuario de mo¬ 
do inadecuado, y la obra fracasó en 
la escena por no soportar esto los 
*espectadores (55a26-29). 

Cartagineses (lucha m los): Kapx>l- 
bovícDv La batalla naval de 

*Salamina y la lucha de los carta¬ 
gineses en ^Sicilia tuvieron lugar 
por el mismo *tiempo 326^ sin que 
de ningún modo tendieran al mismo 
*fin (59a25-27). 

Caso: tttqok;. Es una parte de la 
*elocución (56b21). ^ El caso^w es 
propio del *nombre o del *verbo, y 
significa unas veces la relación de 
«de» o de «para» y demás semejan^ 
tes; otras, la singularidad o plura¬ 
lidad, por ejemplo «hombres», «hom¬ 
bre», o bien los modos de expresar¬ 
se el que habla, por ejemplo el de 
pregunta o mandato; pues «¿cami¬ 
nó?» y «¡caminaí» son casos de un 
verbo según estas especies (57al8-23). 

Catálogo de las naves: v£c5v xocxá- 
Xovoq, Es en la *Ilíada un simple 
^episodio (59a36). 

Catarsis: Ká^apoiq. V. Purgación. 

Cestilla: aKá(|)T|. En la *Tiro, *se- 
ñal exterior, no impresa en el cuer¬ 
po, destinada a producir la *agni- 
ción229 (54b2S). 

Cicatrices: oúXaC. ^Señales impre¬ 
sas en el cuerpo, pero no congéni- 
tas, sino adquiridas, y destinadas a 
producir la *agnición (54b23-24). — 
*Odiseo, por su cicatriz, fue recono- 
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cido de im modo por su nodriza y 
de otro por los porqueros 2^® (54b27- 
28). —En el caso de los porqueros 
usó la cicatriz como garantía; en 
cambio, en el Lavatorio, su nodriza 
le reconoció por la cicatriz sin que 
él se lo propusiera (54b28-30). 

Cierva: gXa<}>oq Yerra me¬ 

nos el que ignora que la cierva no 
tiene cuernos que quien la pinta sin 
ningún parecido (60b31-32). 

Ciprios: Kóirpioi [tragedia]. En los 
Ciprios de *Diceógenes se produce 
la *agnición por el recuérdelas (55a 
1 - 2 ). 

CiTARÍSTicÁ: Ki0api<yTiKT). En su 
mayor parte, es *imitación (47a 13- 
16). —Para imitar se vale de la *ar- 
monia y del *ritmo (47a23-24), — Pue¬ 
de imitar sus objetos mejores o peo¬ 
res o iguales que suelen ser (48al0). 

Cleofonte: KX£0<}>í3v, Representa a 
los hombres semejantes a como sue¬ 
len ser (48al2). —Su *elocución cons¬ 
ta de vocablos usuales, por lo cual 
es muy clara, pero baja (58a20). 

Clepsidra: KXe4Jó6pcf. Se dice que 
en alguna ocasión se representaron 
* tragedias contra clepsidra (51a8-9). 

Clitemestra: KXuTaipqoTpoc. No se 
puede alterar la ^fábula tradicional, 
según la cual Clitemestra murió a 
manos de *Orestes (53b23-24). 

CoEforas: XoT)4)6pot. En esta *tra- 
gedia se produce la *agnición de 
*Orestes por su hermana mediante 
un *silogismo (55a4-6). 


Collares: TrEpi6Épaia. *Señales ad¬ 
quiridas, no impresas en eJ cuerpo, 
destinadas a producir la ^agnición 
(54b24-25). — Mencionados al lado de 
las señales artificiosas para produ¬ 
cir *agniciones (55a20). 

Comedia: KCOp^Sía. La comedia es 
^imitación (47al3-16), — Usa como 
medios para la imitación *ritmo, 
*canto y *verso, pero no todos al 
mismo tiempo (47b24-28). — Tiende 
a representar a los hombres peores 
que suelen ser (48al7). —La reivin¬ 
dican los *dorLos (48a30), — *Homero 
fue el primero que esbozó las for¬ 
mas de la comedia, presentando en 
*acción no una *invectiva, sino lo 
*risible. El *Margites, en efecto, tie¬ 
ne analogía con las comedias como 
la *Ilíada y la *Odisea con las *tra- 
gedias (48b36-49a2). — Los autores de 
^yambos pasaron a hacer comedias, 
por ser éstas de más fuste y más 
apreciadas que los yambos (49a4-6). 
La comedia nació de *improvisación, 
igual que la tragedia (49a9-10), —La 
comedia nació gracias a los que ini¬ 
ciaban los cantos *fálicos (49all-12). 

Sobre él desarrollo de la comedia, 
cap. 5 (49a31-49b8), La comedia es 
imitación de hombres inferiores, pero 
no en toda la extensión del vicio, 
sino en lo que tienen de risible (49a 
31-33). —Desconocemos el desarrollo 
de la comedia y quiénes lo promo¬ 
vieron, por no haber sido tomada 
en serio al principio (49a37-49bl).— 
Sólo tardíamente proporcionó el ár¬ 
cente un *coro de comediantes, que 
hasta entonces eran voluntarios (49b 
1-2). — Sólo desde que la comedia 
tenía ya ciertas formas se conserva 
el recuerdo de los llamados *poe- 
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tas cómicos (49a24). — Se desconoce 
quién introdujo en ella *máscaras, 
*prólogos o pluralidad de *actores 
(49b4-5). — Los primeros en compo¬ 
ner ^fábulas cómicas fueron *Epi- 
carmo y *Formis (49b5-6). — La co¬ 
media, al principio, vino de *Sicilia 
(49b6-7). —De los atenienses fue *Cra- 
tes el primero que, abandonando la 
forma *yámbica, empezó a compo¬ 
ner ^argumentos y fábulas de carác¬ 
ter *general (49b7-9). — Aristóteles 
promete hablar de la comedia más 
adelante (49b22). —En cuanto a la 
comedia, resulta claro que tiende a 
lo ^general, y los comediógrafos, 
después de componer la fábula * ve¬ 
rosímilmente, asignan a cada per¬ 
sonaje un nombre cualquiera; no 
como los poetas yámbicos, que com¬ 
ponen en torno a individuos particu¬ 
lares (51bU-15). —La fábula *doble, 
que termina de modo contrario para 
los buenos y para los malos, es más 
propia de la comedia que de la tra¬ 
gedia. En la comedia, efectivamente, 
hasta los más enemigos según la 
fábula, al fin se tornan amigos y se 
van sin que ninguno muera a manos 
del otro (53a35-39). 

Como: KO|qióq. Hay cornos en al¬ 
gunas *tragedias (52bl8). — El como 
es una lamentación común al *coro 
y a la escena (52b24-25). 

Compasión: cXeoq. La *tragedia 
lleva a cabo la ^purgación de cier¬ 
tas *afecciones mediante compasión 
y *temor (49b27.) — La ^imitación 
[ti'ágica] tiene por objeto no sólo 
una ^acción *completa, sino también 
situaciones que inspiran temor y 
compasión; y estas situaciones se 
producen sobre todo y con más in¬ 
tensidad cuando se presentan contra 


lo esperado y unas a causa de otras 
(52al4),--La *agnición acompañada 
de *peripecia es la mejor, porque 
suscitará compasión y temor, y de 
esta clase de acciones es imitación 
la tragedia, según la definición (52a 
36-bl), — La ti'agedia debe imitar 
acontecimientos que inspiren temor 
y compasión {52b32-33, 36), — Que los 
malvados pasen del infortunio a la 
*dicha no inspira *simpatía, ni com¬ 
pasión ni temor (53al), — Que pasen 
de la dicha a la desdicha puede ins¬ 
pirar simpatía, pero no compasión 
ni temor, ya que la compasión se 
i'efiere al que no merece su desdi¬ 
cha, es decir, al inocente (53al-6). 

La compasión y el temor deben 
nacer de la estructura de la *fábula, 
cap. 14 (53bl-54al5), El temor y la 
compasión pueden nacer del *espec- 
táculo, pero también de la estruc¬ 
tura misma de los *hechos, lo cual 
es mejor y de mejor *poeta (53bl-3). 
La *£ábula debe estar constituida de 
tal modo que, aun sin ver los acon¬ 
tecimientos, el que oiga su desarro¬ 
llo se horrorice y se compadezca, 
que es lo que le sucedería a quien 
oyese la fábula de *Edipo (53bl-7).— 
El poeta trágico debe proporcionar 
el *placer que nace de la compasión 
y del temor (53bl2-13). — Qué clases 
de acontecimientos se consideran 
dignos de compasión (53bl4 ss,).— 
Si un enemigo ataca a su enemigo, 
nada inspira compasión, ni cuando 
lo hace ni cuando está a punto de. 
hacerlo, a no ser por el lance mis¬ 
mo. Pero cuando el lance se produce 
entre personas amigas... éstas son 
las situaciones que deben buscarse 
[porque son las que inspiran com¬ 
pasión] (53bl7-22). —También en las 
acciones trágicas se debe recurrir a 
las partes del discurso (demostrar. 
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refutar, despertar pasiones, amplifi¬ 
car y disminuir) cuando sea preciso 
conseguir efectos de compasión o 
temor, de grandeza o de *verosimi- 
litud (56b24). 

Compleja (Fábula): neTíXeypávo^ 
(pOOoq). La *fábula puede ser *sim- 
ple o compleja, según sea simple o 
compleja la *acción imitada por 
ella... Es compleja la acción en que 
el cambio de fortuna va acompa¬ 
ñado de *agnición, de *peripecia o 
de ambas (52al2-18). —La composi¬ 
ción de ia ^tragedia más perfecta no 
debe ser *simple, sino compleja (52b 
30-32). — La tragedia compleja es una 
de las cuatro *especies de tragedia; 
es en su totalidad *perípecia y agni- 
ción (55b33-34). — La *epopeya, como 
la tragedia, ha de ser simple o com¬ 
pleja, de ^carácter o *patética (59b 
8-9). — La *Odisea es, en cuanto a su 
composición, compleja (pues hay ag- 
niciones por toda ella) (59b 15). 

Completa (acción): TeXeia ('npa^tq). 
La *acción imitada por la * tragedia 
ha de ser completa (49b25, 50b24).— 
La *imitación [trágica] tiene por 
objeto una acción completa (52a2).— 
En la ^epopeya, como en la tragedia, 
la *fábula debe estructurarse en tor¬ 
no a una sola acción *entera y com¬ 
pleta (59al7-19). 

Concursos dramáticos: áySvEq 6 pa¬ 
par lkoí. Limitar la *extensión de 
las ^tragedias de acuerdo con las 
conveniencias de los concursos dra¬ 
máticos no es cosa del arte (5Ia6-7). 
Se dice’ que en algún concurso dra¬ 
mático se representaron tragedias 
contra *clepsidra (59a9). — Los bue¬ 
nos *poetas hacen *fábulas *episódi- 
cas a causa de los ^actores; pues. 


ai componer obras de certamen y 
alargar excesivamente la fábula, se 
ven forzados muchas veces a torcer 
el *orden de los hechos (5Ib37-52al). 
En la escena y en los concursos ^se 
consideran como las más * trágicas, 
si se representan bien, las tragedias 
que acaban en infortunio, como mu¬ 
chas de las de ^Eurípides (53a27-30). 
Cuantos dramatizaron entera la des¬ 
trucción de *liión o la historia de 
*Níobe, o fracasan o compiten mal 
en los concursos, pues también 
*Agatón fracasó por esto solo {56a 
16-19). 

Conjunción: ouvÓEopoq. Es una 
parte de la *elocución (56b21). —Es 
una voz sin significado, que ni im¬ 
pide ni produce una sola voz signi¬ 
ficativa apta por naturaleza para 
componerse de varias voces, tanto 
en ios extremos como en el medio, 
que no debe ponerse de suyo al 
principio de frase; o bien una voz 
sin significado apta por naturaleza 
para constituir de varias voces sig¬ 
nificativas una sola voz significati¬ 
va 288 (56b38-57a6). 

Contemporáneos [de Arist.] (poetas): 
ot vGv (itoiTitaí). Hacían hablar a 
sus personajes en tono *retórico 
(50b8). — Al principio los *poetas 
versificaban cualquier *fábula; pero 
ahora las mejores * tragedias se com¬ 
ponen en torno a pocas familias 
{53al7-19). 

Contradicciones: tA 6it£vavT(GC. El 
*poeta, al estructurar la *fábula, 
debe tenerla siempre ante los ojos; 
pues así, viéndola con la mayor cla¬ 
ridad, como si presenciara directa¬ 
mente los *hechos... de ningún mo¬ 
do dejará de advertir las contradic- 
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dones (55a22-26). —[En la crítica de 
los poetas], cuando un vocablo pa¬ 
rezca significar algo contradictorio, 
es preciso examinar cuántos senti¬ 
dos puede tener en el pasaje consi¬ 
derado; por ejemplo, lo de «en ésta, 
pues, 3e detuvo la broncínea lanza», 
de cuántas maneras es posible que 
se haya detenido en (62a 

31-35). — En cuanto a las contradic¬ 
ciones, hay que considerar en qué 
sentido se han dicho.,, y ver si se 
dice lo mismo, en orden a lo mismo 
y en el mismo sentido, de suerte que 
el poeta contradiga lo que él mismo 
dice o lo que puede suponer un 
hombre sensato ^80 (61bl5-18). — La 
imputación de contradicciones es 
una de las cinco especies de cen¬ 
sura que pueden hacerse a un poeta 
(61b23). 

Convincente: ittOavóv. En la *tra- 
gedia, los *poetas se atienen a 
^nombres que han existido, para 
que la obra resulte más convincente. 
Es convincente lo *posible, y lo que 
ha existido es evidentemente posible, 
pues, si no, no habría existido (51b 
15-18). — En orden a la *poesía es 
preferible lo *imposibIe convincente 
a lo posible *increíble (61bll-12). 

Corifeo: Kopi>(j>a loq » Los malos 
*flautistas tiran del corifeo cuando 
tocan * Escita (61b30-32). 

Coro: ^opóq. *Esquilo disminuyó 
la intervención del coro (49a 17).— 
Sólo tardíamente proporcionó el ár¬ 
cente un coro de comediantes, que 
hasta entonces eran voluntarios (49b 
1-2).— La parte coral es un elemen¬ 
to cuantitativo de la ^tragedia; se 
subdívide en *párodo y *estásimo 
(52bl6-17). — De la parte coral, el pá- 


rodo es la primera manifestación de 
todo el coro (52b22-23). — El coro 
debe ser considerado como uno de 
los *actores, formar parte del con¬ 
junto y contribuir a la ^accíón^^s, 
no como en ^Eurípides, sino como 
en *Sófocles (56a25-27). — En los de¬ 
más [autores trágicos, exceptuados 
Sófocles y ^Eurípides], las partes 
^cantadas no son más propias de la 
*fábiila que de otra tragedia (56a 
28-29). 

Corrección: ópeótqq. No es lo 
mismo la corrección de la Apolítica 
que la de la poética ^54; ni la de 
otro arte, que la de la poética (60b 
13-15). — La imputación de cosas con¬ 
trarias a la corrección del arte es 
una de las cinco especies de censura 
que pueden hacerse a un poeta (61b 
24). 

Grates: KpáTTjq. Fue, entre los ate¬ 
nienses, el primero en abandonar la 
forma ^yámbica y componer *argu- 
mentos y *fábulas cómicas de carác¬ 
ter *general (49b7-9). 

Creonte: Kpáwv. En la *Antigona, 
*Hemón está a punto de matar a 
sabiendas a su padre Creonte, pero 
no lo mata. Esta situación trágica 
es artísticamente la peor (54al-2). 

Ceesfontes: Kp£0(^óvTT|(: [tragedia]. 
En ella *Mérope está a punto de 
matar a su hijo, pero no lo mata, 
sino que lo reconocemos (54a5-6). 

Crítica de los poetas: éiTiTÍpncnq 
tSv uoiTiTtóv. Hay que esforzarse en 
poseer todas las cualidades, o, al 
menos, las más importantes y el 
mayor número posible, sobre todo 
viendo cómo se critica ahora a los 
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’^poetas; pues, habiendo existido bue¬ 
nos poetas en cada parte, se pide 
que uno solo los supere a todos en 
la excelencia propia de cada uno (56a 
3-7). 

Problemas críticos y soluciones, 
cap. 25 ( 60b6-61b25). A los *poetas 
Ies permitimos muchas ^alteraciones 
del ^lenguaje [cf. 58al-8I (60bl3).~ 
No es lo mismo la *corrección de la 
Apolítica que la de la poética ni 
la de otro arte, que la de la poética 
(60b 13-15). — El error de la poética 
puede ser de dos clases: o consus¬ 
tancial a ella, o por accidente. Si 
eligió bien su objeto, pero fracasó 
en la ^imitación por impotencia, el 
error es suyo; pero si la elección 
no ha sido buena, sino que ha re¬ 
presentado al caballo con las dos 
patas derechas adelantadas, o si el 
error se refiere a un arte particular, 
como la medicina, o si ha introdu¬ 
cido en el poema cualquier clase de 
^imposibles, [el error] no es consus¬ 
tancial a ella. Por consiguiente, en 
los problemas, las censuras deben 
resolverse a base de estas conside¬ 
raciones (50bl5-22). — Si se han in¬ 
troducido en el poema cosas impo¬ 
sibles, se ha cometido un error; 
pero está bien si alcanza el fin pro¬ 
pio del arte; si de este modo se 
hace que impresione más esto mis¬ 
mo u otra parte. Ejemplo, la perse¬ 
cución de *Héctor. Pero si el fin 
podía conseguirse mejor o lo mis¬ 
mo sin tal error, el error no es 
aceptable; pues, si es posible, no se 
debe errar en absoluto (60b23-29).— 
Yerra menos el que ignora que la 
*cierva no tiene cuernos que quien 
la pinta sin ningún parecido (60b31- 
32). —Si se censura [al poeta] que 
no ha representado cosas verdade¬ 
ras, [puede contestarse que] quizá 


las ha representado como deben ser 
(60b33), — Y si de ninguna de las 
dos maneras, puede contestarse que 
así se dice, por ejemplo lo relativo 
a los *dioses, que quizá no se re¬ 
presenta mejor ni de acuerdo con 
la verdad, sino como le pareció a 
*Jenófanes: en todo caso, así se di¬ 
ce (60b35-61al). — Otras cosas quizá 
no se cuentan mejor, pero así eran, 
por ejemplo lo relativo a las armas: 
«Tenían las lanzas enhiestas sobre 
el regatón» 361^ pues así lo usaban 
entonces, como todavía hoy los *ili- 
rios (61al4). —Para ver si está bien 
o no lo que uno ha dicho o hecho, 
no sólo se ha de atender a lo hecho 
o dicho, mirando si es elevado o 
ruin, sino también al que lo hace 
o dice, a quién, cuándo, cómo y por 
qué motivo, por ejemplo si para 
conseguir mayor bien o para evitar 
un mal (61a4-9). — Otras dificultades 
deben resolverse atendiendo a la 
*elocución; así, a la "Apalabra extra¬ 
ña [varios ejemplos griegos], (6ía 
9-16). — Otras expresiones son *meta- 
fóricas [varios ejemplos] (61al6-21). 
Otras dificultades se resuelven aten¬ 
diendo al *acento (61a22). — Otras, 
por ^separación, como en un ejem¬ 
plo de *EmpédocIes (61a24-25). — 
Otras', por *anfiboIogía (61a25-26).— 
Cuando un vocablo parezca *contra- 
dictorio, es preciso examinar cuán¬ 
tos sentidos puede tener en el pasa¬ 
je considerado [un ejemplo de la 
* litada: «en ésta, pues, se detuvo la 
broncínea lanza»] (61a31-35). — Debe 
procederse al contrario de lo que, 
según *GIaucón, hacen algunos que 
irracionalmente presuponen algo y, 
después de haber fallado en contra, 
razonan ellos, y censuran al poeta 
como si hubiera dicho lo que creen 
que ha dicho, si contradice a su 
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propia opinión. Esto es lo que acon¬ 
teció en lo relativo a *Icario (6ia35- 
b4). — En suma, lo imposible debe 
explicarse o en orden a la *poesía, 
o a lo que es mejor, o a la opinión 
común. En orden a la poesía es pre¬ 
ferible lo imposible *convincente a 
lo ^posible *increíble. Quizá es im¬ 
posible que los hombres sean como 
los pintaba *Zeuxis, pero era mejor 
así, pues el paradigma debe ser su¬ 
perior. En orden a lo que se dice 
debe explicarse lo *irracional {61b9- 
14). — En cuanto a las *coiitradiccio- 
nes, hay que considerar en qué sen¬ 
tido se han dicho, como los argu¬ 
mentos refutativos en la dialéctica, 
y ver si se dice lo mismo, en orden 
a lo mismo y en el mismo sentido, 
de suerte- que el poeta contradiga 
lo que él mismo dice o lo que pue¬ 
de suponer un hombre sensato {61b 
15-18). — Es justo el reproche por 
irracionalidad o por *maldad cuan¬ 
do, sin necesidad, el poeta recurre 
a lo irracional, como *Eurípides a 
*Egeo, o a la maldad, como, en el 
*Orestes, la de *Menelao (61bl9-21). 
Las censuras [que pueden hacerse a 
los poetas] se reducen a cinco espe¬ 
cies: o se imputan cosas imposibles, 
o irracionales, o *dañinas, o contra¬ 
dictorias, o contrarias a la correc¬ 
ción del arte (61b22-24). 


Danza: Sp^rjoiq. Imita con el *rit- 
mo solo (47a26-27). — Mediante rit¬ 
mos convertidos en figuras imita 
^caracteres, *pasiones y *acciones 
(47a27-28. — Puede imitar sus objetos 
mejores o peores o iguales que sue¬ 
len ser (48a9-10). —Al principio, la 
poesía *trágica era *satfrica y más 


acomodada a la *danza; por eso 
usaba el ^tetrámetro. Al desarrollar¬ 
se el Miálogo, abandonó este *metro 
por el *yámbico (49a22-25). — El te¬ 
trámetro es apto para la danza (59b 
37-60al). —No todo movimiento debe 
reprobarse [en la ^representación de 
una *tragedia], pues tampoco se re¬ 
prueba la danza (62a8-9). 

Dañino: pXapepóc;.—V. Maldad. 

Decoración: KÓopoQ . — Es una par¬ 
te de la *tragedia (49b32-33). — Y un 
medio para la ^imitación trágica 
(49b33-34). — V. Espectáculo. 

Desenlace: X6oiq, También el des¬ 
enlace de la *fábula debe resultar 
de la fábula misma; no, como en la 
*Medea, de una ^máquina, o, en la 
*Ilíada, lo relativo al retorno de las 
naves (54a37-b2). — Toda tragedia 
tiene *núdo y desenlace (55b24). — 
Lo que sigue al nudo es el desenlace 
(55b26). — El desenlace llega desde el 
principio del cambio hacia la *dicha 
o la desdicha hasta el fin de la obra 
(55b28-29). — Ejemplo de desenlace: 
en el *Linceo de ^Teodectes, desde 
la imputación de la muerte hasta 
el fin (55b31-32). —Una *tragedia es 
la misma si tiene el mismo nudo y 
desenlace (56a8-9). — Muchos, después 
de anudar bien, desenlazan mal; es 
preciso, sin embargo, que ambas co¬ 
sas sean siempre aplaudidas (56a9-10), 

Diálogo: Xóyoq, Xá^iq. ^Esquilo 
dio al diálogo el primer puesto en 
la *tragedia (49a 17-18—Al desarro¬ 
llarse el diálogo, la tragedia aban¬ 
donó el *tetrámetro por el *metro 
^yámbico, que es el más apto para 
conversar (49a23-25). 
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Diceógenes: ¿tLKatoyévri^. En su 
tragedia los ^Ciprios se produce la 
*agnición por el recuerdo 235 {55al-2), 

Dicha y desdicha. Una buena *fábu- 
la trágica no ha de pasar de la des¬ 
dicha a la dicha, sino de la dicha 
a la desdicha (53al4-15, 21-22). —Mu¬ 
chas de las *tragedias de *Eurípides 
acaban en infortunio, y yerran los 
que censuran por esto al poeta (53a 
24-26). — Las tragedias que acaban 
en infortunio son consideradas, en 
la escena y en los *concursos, como 
las más trágicas, si se representan 
bien (53a27-28). 

Diferenciación de las artes. Las ar¬ 
tes se diferencian entre sí (5i«<í)é- 
poooi áXXqXcov) por tres cosas: í) 
por los medios de que se valen para 
imitar; 2) por los objetos que imi¬ 
tan; 3) por el modo de imitarlos 
(47al8; 48a25). 

Diferenciación por los medios con 
que imitan, cap. 1 (47al8-b29). 

Diferenciación por tos objetos que 
imitan, cap. 2 (48al-18). Cada arte se 
diferencia también por imitar sus 
objetos mejores o peores o iguales 
que suelen ser (48a8-9). 

Diferenciación de tas artes por el 
modo de imitar, cap. 3 (48al9-b3). 

Dionisio: AtovóoLoq. Pintaba a los 
hombres como suelen ser (48a6). 

Dioses: 0£o[ . Les atribuimos el 
verlo todo (54b5-6). — Los *poetas 
quizá no presentan las cosas relati¬ 
vas a los dioses como son ni como 
deben ser, sino como se dice que 
son, según le pareció a *Jenófanes 
(60b35-61al). —Se dice que *Ganime- 
des «escancia el vino» a Zeus, aun¬ 
que los dioses no beben vino (61a30). 


Director de escena: 6 Tf]v Toiaúxqv 
^Xcov dpxLTÉKToviKfiv. Corrcspondc 
al arte del *actor y al que sabe diri¬ 
gir las ^representaciones dramáticas 
el conocimiento de los modos de la 
*elocución; por ejemplo, qué es un 
mandato y qué una súplica, una 
narración, una amenaza, una respues¬ 
ta y demás modos semejantes (56b 
943). 

DitirAmbica: 6i0upa|Jipo7coLY]TiKr|. 

La ditirámbica es ^imitación (47a 13- 
16). — Usa como medios para la imi¬ 
tación *ritmo, *canto y *verso, todos 
al mismo tiempo (47b27). — En los 
ditirambos se puede representar a 
los hombres mejores o peores o igua¬ 
les que suelen ser (48al4), — La *tra- 
gedia nació como ^improvisación, 
gracias a los que entonaban el diti¬ 
rambo (49al0-lí). —De los vocablos, 
los dobles se adaptan principalmen¬ 
te a los ditirambos (59a8-9). 

Doble (fábula): SiirXoGq ([iuOo<;). 
Necesariamente, una buena *fábula 
será *simple antes que doble como 
algunos sostienen (53all-13).— Viene 
en segundo lugar la estructuración 
que algunos consideran primera, la 
cual tiene estructura doble, como la 
^Odisea, y termina de modo contra¬ 
rio para los buenos y para los malos 
(53a30-33). 

Dorios: AcopiEiq. Reivindican la 
*tragedia y la ^comedia con‘ argu¬ 
mentos históricos y etimológicos (48a 
30-bl). 

Drama: bpSpa, Presenta a todos 
los imitados como operantes y ac¬ 
tuantes (48a23-24), — Según algunos, 
se llaman dramas los poemas que 
representan a personas que obran 
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idranta, de drád «obrar, actuar»] 
{48a28‘29). —*Homero compuso obras 
no sólo hermosas, sino que consti¬ 
tuyen *imitaciones dramáticas (48b 
35). — En los dramas, los *episodios 
son breves, mientras que Ja *epope- 
ya cobra ^extensión por ellos (55b 
15-16). —Si uno dramatizara entera 
la *fábula de la *Iííada, fracasaría 
como *poeta trágico. En Ja Iliada, 
gracias a su *extensión, cobran las 
partes ^amplitud conveniente; pero 
en los dramas el resultado se aparta 
mucho de lo que se esperaba. Prue¬ 
ba de ello es que cuantos dramati¬ 
zaron entera la destrucción de *Ilión 
o la historia de *Níobe, fracasan o 
compiten mal en los ^concursos, 
pues también *Agatón fracasó por 
esto solo (56al3-19). — En la epopeya, 
como en las *tragedias, se debe es¬ 
tructurar las fábulas de manera dra¬ 
mática (59al7-19). 


Edipo: Otbluouq [personaje]. Ejem¬ 
plo de *héroe trágico (53all, 20). 

Edipo: Olbínouq [tragedia]. Es 
ejemplo de *peripecia la del Edipo, 
cuando, el que ha llegado con inten¬ 
ción de alegrar a Edipo y librarle 
del *temor relativo a su madre, al 
descubrir quién era, hizo lo contra¬ 
rio (52a24-26). — La *agnición más 
perfecta es la acompañada de peri¬ 
pecia, como la del Edipo (52a32-33). 
Modelo de *fábula trágica, que mo¬ 
vería a ^compasión y temor a quie¬ 
nes, aun sin ver los acontecimientos 
que la constituyen, oyeran su des¬ 
arrollo (53b6-7). —El Edipo de *Só- 
focles, ejemplo de *tragedia en que 
se comete una atrocidad sin saberlo 
los personajes (en este caso fuera 


de la obra) y se reconoce después 
el vínculo de amistad (53b30-32). — 
En el Edipo de Sófocles lo *irra- 
cional está fuera de la tragedia 222 
(54b7-8). — La mejor agnición de to¬ 
das es la que resulta de los *hechos 
mismos, como en el Edipo de Sófo¬ 
cles y en la *Ifigenia (55al7-20). — 
Que Edipo desconozca las circuns¬ 
tancias de la muerte de *Layo es 
irracional, pero está fuera de la fá¬ 
bula (60a29-30). —Si uno pusiera el 
Edipo de Sófocles en tantos versos 
como la *Iíiada [lo estropearía] (62b 
2-3). 

Egeo; Alyeóq. ^Eurípides recurre 
innecesariamente a lo *irracioiial con 
su personaje Egeo^®! (61b20-21). 

Egisto: Aíyia0oq. «Los más ene¬ 
migos según la fábula, como *Ores- 
tes y Egisto» (53a37). 

Electra: *H\¿KTpc3f. En Electra, el 
relato de los Juegos *Píticos es *irra- 
cional^7 y está dentro de la *fábula 
(60a31). 

Elhgíaco; (Verso). La ^imitación 
hecha en versos elegiacos no admi¬ 
tiría designación común con los *mi- 
mos de *Sofrón y de *Jenarco (47b 
12). —La gente llama ^poetas elegia¬ 
cos a los que usan este *verso (47b 
14). 

Elemento: otoixeIov. Es una par¬ 
te de la ^elocución (56b20). — Ele¬ 
mento es una *voz indivisible, pero 
no cualquiera, sino aquella de la 
que se forma naturalmente una voz 
convencional pues también los 
animales producen voces indivisibles, 
a ninguna de las cuales llamo ele¬ 
mento (56b22-25). —El elemento se 
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divide en *vocal, ^semivocal y *mu- 
do. Es vocal el que sin percusión 284 
tiene sonido audible; semivocal, el 
que con percusión tiene sonido audi¬ 
ble, como 2 y p285; mudo, el que 
con percusión no ti^e por sí mismo 
ningún sonido, pero unido a los que 
tienen algún sonido se torna audi¬ 
ble, como r y A. Los elementos 
difieren por las posturas de la boca, 
por los lugares en que se articulan, 
por ser aspirados o tenues, largos o 
breves, y también agudos, graves o 
intermedios. Examinar esto en deta¬ 
lle corresponde a la *métrica286 (56b 
31-34). 

Elocución: Es una parte 

de la '"'tragedia, y un medio para la 
^imitación trágica (49b32-34).“ Elocu¬ 
ción es la composición misma de los 
*versos (49b34-35). — Es una de las 
*partes cualitativas de la tragedia 
(50a9). — Toda tragedia tiene elocu¬ 
ción (50al4). — Para alcanzar la meta 
de la tragedia es más importante la 
^fábula que la elocución (50a29-32).— 
Los poetas ^principiantes dominan 
antes la elocución que la composi¬ 
ción de la fábula, y lo mismo les 
sucedió a casi todos los poetas *pri- 
mitivos (50a35-38).'—El cuarto de los 
elementos verbales es la elocución, 
que es la expresión mediante las pa¬ 
labras, y esto vale lo mismo para el 
verso que para la prosa (50bl3-16).— 
El conocimiento de los modos de la 
elocución corresponde al arte del 
*actor y al que sabe dirigir las *re- 
presentaciones dramáticas; por ejem¬ 
plo, qué es un mandato y qué una 
súplica, una narración, una amenaza, 
una respuesta y demás modos seme¬ 
jantes (56b8-13). — En cuanto al co¬ 
nocimiento o ignorancia de estas 


cosas no se puede hacer al *poeta 
ninguna crítica seria (56bl3*14). 

Partes de la elocución, cap. 20 (56b 
20-57a30). Las partes de la elocución 
son: ^elemento, *sílaba, *conjunción, 
^nombre, *verbo, ^artículo, *caso y 
♦enunciación. 

La excelencia de la elocución, cap. 
22 (58al8-59al6). La excelencia de la 
elocución consiste en que sea clara 
sin ser baja. La que consta de voca¬ 
blos usuales es muy clara, pero 
baja; por ejemplo la de *Cleofonte 
y la de ♦Esténelo. Es noble y ale¬ 
jada de lo vulgar la elocución que 
usa ♦voces peregrinas {58al8-22).— 
Hay que hacer,, por decirlo así, una 
mezcla áp estas cosas; pues la ♦pa¬ 
labra extraña, la *metáfora, el ♦ador¬ 
no y las demás especies menciona¬ 
das evitarán la vulgaridad y bajeza, 
y el vocablo usual producirá la cla¬ 
ridad (58a31-34). —También contribu¬ 
yen mucho a la claridad de la elo¬ 
cución y a evitar su vulgaridad los 
♦alargamientos, *apócopes y ♦altera¬ 
ciones de los vocablos; pues, por no 
ser como el usual, evitará la vulga¬ 
ridad, y, por participar de lo co¬ 
rriente, habrá claridad (58bl-5). —No 
tienen, pues, razón quienes reprue¬ 
ban tal clase de estilo y ridiculizan 
al poeta, como ♦Euclides el Viejo, 
que consideraba fácil componer ver¬ 
sos si se permitía alargar las sílabas 
a capricho (58b5-8). — El uso en cier¬ 
to modo ostentoso de este modo de 
expresarse es ridículo, y la ♦mesura 
es necesaria en todas las partes de 
la elocución; quien use metáforas, 
palabras extrañas y demás figuras 
sin venir a cuento, conseguirá lo 
mismo que si buscase adrede un 
efecto ridículo (58bl 1-15). —Todas las 
expresiones no usuales evitan la vul- 



490 


Poética de Aristóteles 


garidad en la elocución (59a3). —Es 
importante usar convenientemente 
cada uno de los recursos menciona- 
dos; por ejemplo los vocablos dobles 
y las palabras extrañas; pero lo 
más importante con mucho es do¬ 
minar la metáfora (59a4-6). —En la 
^epopeya, la elocución debe ser bri¬ 
llante (59b 12), — En elocución y *pen- 
samiento, *Homero los supera a to¬ 
dos (59bl6). — La elocución hay que 
trabajarla especialmente en las par¬ 
tes carentes de *acción y que no 
destacan ni por el ^carácter ni por 
el '^pensamiento; pues la elocución 
demasiado brillante oscurece los ca¬ 
racteres y los pensamientos (60b3-5). 
La elocución poética incluye la pala¬ 
bra extraña, la metáfora y muchas 
alteraciones del lenguaje; pues éstas 
se las permitimos a los poetas (60b 
11-13), —Otras diñcultades [en la in¬ 
terpretación de los poetas] deben re¬ 
solverse atendiendo a la elocución 
(61al0 ss.). 

Empédocles: ’E[Jiit£6oKXT]<;. Entre 
él y *Homero no hay en común más 
que el *verso (47bl7-18), —[Referen¬ 
cia oscura al uso por Empédocles de 
una ^metáfora en que se llama a la 
tarde «vejez del día»] (57b24). — La 
diñcultad de un pasaje de Empédo¬ 
cles podría resolverse mediante la 
adecuada ^separación de las pala¬ 
bras 3^9 (61a24-25). 

Encomios: ¿yxcbjiioc, Al principio, 
los *poetas más graves componían 
*himnos y encomios (48b27). 

Enigma: aíviYpoc* Si uno lo com¬ 
pone todo a base de *voces peregri¬ 
nas, habrá enigma o .*barbarismo; 
si a base de *metáforas, enigma; si 
de *palabras extrañas, barbarísmo 


(58a24-26), — La esencia del enigma 
consiste en unir, diciendo cosas rea¬ 
les, términos inconciliables (58a26-27). 
Ejemplo de enigma: «Vi a un hom¬ 
bre que había soldado con fuego 
bronce sobre un hombre» 3i8 (58a29- 
30). 

Entera (Acción): óXr| (Ttpa^K). La 
*acción de la ^tragedia ha de ser 
entera (50b24). — Una cosa puede ser 
entera y no tener '’^magnitud (50b 
26-27), — Es entero lo que tiene '^prin- 
cipio, *medio y *ñn (50b27-28). — La 
Afabula debe ser ^imitación de una 
acción *sola y entera {51a32), — En 
la *epopeya, como en las tragedias, 
la fábula debe estructurarse en tor¬ 
no a una sola acción entera y *com- 
pleta (59al7.19). 

Enunciación: Xóyoq. Es una parte 
de la *elocución (56b21), — Enuncia¬ 
ción 393 es una voz convencional 289 

significativa, algunas de cuyas par¬ 
tes significan algo por sí mismas; 
pues no toda enunciación consta de 
^verbos y *nombres, como la defi¬ 
nición del hombre, sino que puede 
haber enunciación sin verbo 294; pero 
siempre tendrá alguna parte signi¬ 
ficativa, como «Cleón» en «Cleón ca¬ 
mina». La enunciación es una de 
dos modos, o bien porque designa 
una sola cosa, o bien porque consta 
de varias unidas entre sí; por ejem¬ 
plo la *Iliada es una enunciación 
por unión, y la definición del hom¬ 
bre, por significar una sola cosa 
(57a23-30). 

Epicarmo: ‘Eiríxappo^. *Megarense 
de ^Sicilia, muy anterior a *Quióní- 
des y a *Magnete {48a33-34). —Epi¬ 
carmo y *Formis fueron los prime¬ 
ros en componer ^fábulas cómicas 
(49b5-6). 
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ÉPICO (Conjunto): ¿tiottoukóv (oó- 
OTTi^a). No se debe hacer de un 
conjunto épico una * tragedia —y 
llamo épico al que consta de mu¬ 
chas ^fábulas—, por ejemplo drama¬ 
tizando entera la fábula de la liada 
(56all-13). 

Episódica (fAbula): éTiei.ao6i.Gb6Ti<; 
(^u0o<;). De las ^fábulas o *acciones 
^simples, las episódicas son las peo¬ 
res. Llamo episódica a la fábula en 
que la sucesión de los ^episodios 
no es ni ^verosímil ni ^necesaria. 
Hacen esta clase de fábulas los ma¬ 
los *poetas espontáneamente, y los 
buenos, a causa de los *actores; 
pues, al componer obras de certa¬ 
men y alargar excesivamente la fá¬ 
bula, se ven forzados muchas veces 
a torcer el *orden de los *hechos 
(51b33-52al). 

Episodios: éneiaobva. El número 
de los episodios debe darse por tra¬ 
tado (49a28-29). — Llamo ^episódica a 
la *fábula en que la sucesión de ios 
episodios no es ni ^verosímil ni 
^necesaria (51b33-34). — El episodio 
es una Aparte cuantitativa de la 
*tragedia {52fal6). — El episodio es 
una parte completa de la tragedia 
entre cantos corales completos (52b 
20-21). — Los *argumentos deben es¬ 
bozarse primero en ^general, y sólo 
después introducir los episodios (55a 
34-b2). ^ Puestos ya los *nombres a 
los personajes, introducir los episo¬ 
dios; pero que éstos sean apropia¬ 
dos, como la locura de *Orestes, por 
la cual fue detenido, y su purifica¬ 
ción, gracias a la cual se salvaron ^53 
(55b 12-15). — En los *dramas, los epi¬ 
sodios son breves, mientras que la 
*epopeya cobra ^extensión por ellos 
(55bl5-16). — El argumento de la 


"^Odisea {no) es largo... Lo demás 
son episodios (55b 17-23). — *Homero, 
en la *Iliada, no intentó narrar la 
guerra entera, pues la fábula habría 
sido demasiado grande y no fácil¬ 
mente visible en conjunta, o bien, 
guardando ^mesura en la extensión, 
la habría complicado por la varie¬ 
dad excesiva. Tomó, pues, sólo una 
parte y usó muchas otras como epi¬ 
sodios, por ejemplo el *Catálogo de 
las Naves y otros episodios que in¬ 
tercala en su poema (59a31-37), — En 
la epopeya, por ser una *narración, 
puede el *poeta presentar muchas 
partes [de la *acción] realizándose 
simultáneamente,.. De suerte que tie¬ 
ne esta ventaja para... conseguir va¬ 
riedad con episodios diversos (59b 
26-30), 

Epopeya: ¿iroiroiía. Es ^imitación 
(47al3-16).La gente llama *poetas 
épicos a los que usan el *verso épi¬ 
co (47b 14), — Puede narrar convir¬ 
tiéndose el poeta hasta cierto punto 
en otro, como hace *Homero, o con¬ 
servando su identidad de narrador 
(48a21-22), — Los poetas épicos se 
convirtieron en autores de *trage- 
dias, por ser la tragedia más apre¬ 
ciada que la epopeya (49a5-6). —La 
epopeya corrió pareja con la trage¬ 
dia sólo en cuanto a ser imitación 
de hombres *esforzados, en verso y 
con *argumento (49b9-10). — Pero se 
diferencia de ella por tener un verso 
uniforme y ser un *relato (49bI0-lÍ). 
Y también por la ^extensión, pues 
la epopeya es ilimitada en el *tiem- 
po, mientras que la tragedia se es¬ 
fuerza lo más posible por atenerse 
a una revolución del sol o excederla 
poco (49bl2-14), — Las partes consti¬ 
tutivas de la tragedia unas son co¬ 
munes a la epopeya, y otras, priva- 
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tivas de la tragedia (49bl6’17). —Pues 
todas las de la epopeya se dan en 
la - tragedia, pero no a la inversa 
(49bl8-20),“Por eso quien distingue 
entre una tragedia buena y otra ma¬ 
la, también distingue entre poemas 
épicos (49bl7-18). — La epopeya es el 
arte de imitar en *hexámetros (49b 
21), —En los *dramas, los *episodios 
son breves, mientras que la epopeya 
cobra extensión por ellos (55bl5-16), 

Unidad de *acción en la epopeya, 
cap. 23 (S9al7-b7). En la imitación 
narrativa y en verso, se debe estruc¬ 
turar las *fábulas, como en las tra¬ 
gedias, de manera dramática y en 
torno a una *sola *acción *entera y 
^completa, que tenga *principio, *me- 
dio y *fin, para que, como un ser 
vivo único y entero, produzca el 
*placer que le es propio {59al7-21).— 
Las composiciones, en la epopeya, 
no deben ser semejantes a los *rela- 
tos históricos, en los que necesaria¬ 
mente se describe no una sola ac¬ 
ción, sino un solo tiempo, es decir, 
todas las cosas que durante él acon¬ 
tecieron a uno o a varios, cada ima 
de las cuales tiene con las demás 
relación puramente casual Pero 
quizá la mayoría de los poetas co¬ 
meten este error (59a21-30). 

^Especies y Apartes de la epopeya, 
cap. 24 ( 59b8-60b5). En cuanto a las 
♦especies, la epopeya debe tener las 
mismas que la tragedia, pues ha de 
ser *simple o ^compleja, de ♦carác¬ 
ter o *patética; y también las Apar¬ 
tes constitutivas, fuera de la *melo- 
peya y el *espectácuIo, deben ser las 
mismas; pues también aquí se re¬ 
quieren *peripecias, *agniciones y 
*lances patéticos (59b8-ll). —Asimis¬ 
mo deben ser brillantes los *pensa- 
mientos y la ^elocución. Todo esto 


lo practicó Homero por vez primera 
y convenientemente (59bll-13). — La 
epopeya se distingue [de la tragedia] 
por la largura de la composición y 
por el verso. En cuanto al límite 
de la extensión, es conveniente el 
que hemos dicho 333; es preciso, en 
efecto, que pueda contemplarse si¬ 
multáneamente el principio y el fin. 
Y esto será posible si las composi¬ 
ciones son más breves que las anti¬ 
guas y se aproximan al conjunto de 
las tragedias que se representan en 
una audición. Pero la epopeya tiene, 
en cuanto al aumento de su exten¬ 
sión, una peculiaridad importante, 
porque en la tragedia no es posible 
imitar varias partes de la acción co¬ 
mo desarrollándose simultáneamente, 
sino tan sólo la parte que los *acto- 
res representan en la escena; mien¬ 
tras que, en la epopeya, por ser una 
*narración, puede el poeta presentar 
muchas partes realizándose simultá¬ 
neamente, gracias a las cuales, si 
son apropiadas, aumenta la *ampli- 
tud del poema. Tiene, pues, esta 
ventaja para su esplendor y para 
recrear al oyente y para conseguir 
variedad con *episodios diversos (59b 
17-30). — En cuanto al *metro, la ex¬ 
periencia demuestra que el *heroico 
es el apropiado. Pues si alguien com¬ 
pusiera una imitación narrativa en 
otro tipo de verso, o en varios, se 
vería que era impropio (59b32-34).“ 
Es preciso incorporar a las tragedias 
lo *maravilloso; pero lo *irracíonal, 
que es la causa más importante de 
lo maravilloso, tiene más cabida en 
la epopeya, porque no se ve al que 
actúa; en efecto, lo relativo a la 
persecución de *Héctor, puesto en 
escena, parecería ridículo, al estar 
unos quietos y no perseguirlo, y con- 
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tenerlos el otro con señales de cabe- 
za; pero en la epopeya no se nota 
(60aü-17). 

¿Es superior la epopeya o la tra¬ 
gedia?, cap, 26 (61b26-62bl5). Si es 
más valiosa la menos vulgar, y tal 
es siempre la que se dirige a *espec- 
tadores más distinguidos, es indu¬ 
dable que la que imita todas las co¬ 
sas ^84 es vulgar (61b27-29). — Según 
algunos, la epopeya sería para espec¬ 
tadores distinguidos, que no necesi¬ 
tan para nada los gestos, y la trage¬ 
dia, para ineptos; por consiguiente, 
sería inferior la tragedia (62a24),— 
[En realidad la tragedia es superior 
a la epopeya por otras razones, 
V. 62all-b3] y además porque la imi¬ 
tación de las epopeyas tiene menos 
*unidad [que la de las tragedias] 
(y prueba de esto es que de cual¬ 
quiera de ellas salen varias trage¬ 
dias), de suerte que, si [los poetas 
épicos] componen una sola *fábula, 
o bien, por ser breve su exposición, 
parece manca, o bien aguada, si se 
adapta a la *amplitud del metro; 
me reñero al caso de que el poema 
esté compuesto de varias *acciones, 
del mismo modo que la *Iííada, y 
también la *Odisea, tiene muchas 
partes de esta clase, que también 
por sí mismas tienen ^magnitud 
(62b3.10), 

Erifila: *Efíi<^ó\r\, No se puede 
alterar la *fábula tradicional, según 
la cual Erifila murió a manos de 
*Alcmeón (53b24). 

Escenografía: aKqvoypa^jjíof, La in¬ 
trodujo *Sófocles (49al8). 

Escila: SKúXXa. Ejemplo de *ca- 
rácter inconveniente e inapropiado, 
la lamentación de *Odiseo en la Eí- 


(54a30-31). — Los malos *flau- 
tistas tiran del *corifeo cuando to¬ 
can Escila (61b3l-32). 

Esclavo: booXoq. Puede haber un 
esclavo bueno, aunque quizá el escla¬ 
vo es un ser totalmente vil (54a20), 

Esforzado: OTiou6o:to<;. Los hom¬ 
bres que son objeto de *imitación 
artística necesariamente serán o es¬ 
forzados o de baja calidad (48a2),— 
En un sentido, *Sófocles sería, en 
cuanto imitador, lo mismo que *Ho- 
mero, pues ambos imitan personas 
esforzadas (48a26-27), — La *epopeya 
y la * tragedia son imitación de hom¬ 
bres esforzados (49bl0), —La trage¬ 
dia es imitación de una *acción es¬ 
forzada (49b24). 

Especies de la epopeya: e(8r| xr\<: 
ánonoila^. La *epopeya debe tener 
las mismas especies que la * trage¬ 
dia, pues ha de ser *simple o *com- 
pleja, de ^carácter o ^patética (59b 
8-9). 

Especies de la tragedia: elhx ] 
TpaY<^8(aq. Las especies de la tra¬ 
gedia son cuatro: ^compleja, *paté- 
tica, de *carácter, y la cuarta 265,.. 
(55b32-56a3), 

Espectáculo: Necesariamente 

será una parte de la *tragedia la 
Mecoración del espectáculo (49b33). 
Es una de las *partes cualitativas 
de la ^tragedia (50al0). —Toda tra¬ 
gedia tiene espectáculo (50a 14). — 
El espectáculo es cosa seductora, 
pero muy ajena al arte y la me¬ 
nos propia de la poética, pues la 
fuerza de la tragedia existe tam¬ 
bién sin *representacíón y sin *acto- 
res. Además, para el montaje de los 
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espectáculos es más valioso el arte 
del que fabrica los trastos que el de 
los ^poetas (50bl7-21), — El *temor 
y la *compasión pueden nacer del 
espectáculo, pero es mejor que naz¬ 
can de la estructura misma de los 
*hechos (53b 1-3), — La ^fábula debe 
estar constituida de tal modo que, 
aun sin verlos, el que oiga el des¬ 
arrollo de los acontecimientos se 
horrorice y se compadezca (53b3-5). 
Producir el temor y la *compasión 
mediante el espectáculo es menos 
artístico que hacerlos surgir de la 
estructura misma de la fábula, y 
exige gastos {53b7-8). — Los que me¬ 
diante el espectáculo no producen el 
temor sino lo *porteiitoso, nada tie¬ 
nen que ver con la tragedia (53b8- 
10). — El poeta trágico ha de tener 
en cuenta las cosas relativas a las 
sensaciones que forzosamente acom¬ 
pañan a su arte, pues también aquí 
se puede errar muchas veces 224 ( 54 b 
15-17), —En la *epopeya no hay es¬ 
pectáculo (59bl0). — La tragedia tam¬ 
bién sin movimiento [= *representa- 
ción y gestos de los actores] produ¬ 
ce su propio efecto, igual que la 
epopeya, pues sólo con leerla se pue¬ 
de ver su calidad (62a 11-13). — La tra¬ 
gedia tiene sobre la epopeya la ven¬ 
taja de la *música y del espectáculo, 
lo cual no es poco, pues son medios 
eficacísimos para deleitar (62al5-17). 

Espectadores: eeaxoít. La *fábula 
de estructura Moble, como la de la 
^Odisea, que termina de modo con¬ 
trario para los buenos y para los 
malos. Ies parece a algunos la mejor 
por la flojedad del público; pues los 
^poetas, al componer, se pliegan al 
deseo de los espectadores {53a30-35). 
A veces la *agnición puede basarse, 
como en el *Odiseo falso mensajero, 


en un *paralogismo de los especta¬ 
dores (55al2-17). — Es menos vulgar 
el arte que se dirige a espectadores 
más distinguidos (61 b28). — Creyendo 
que los espectadores no comprenden 
si el *actor no exagera, mxiltiplican 
sus movimientos (61b30). 

Esquilo: Elevó el nú¬ 

mero de Motores de uno a dos, dis¬ 
minuyó la intervención del *coro y 
dio el primer puesto al *diálogo 
(49aI6-18). — Cuantos dramatizaron 
entera la historia de *Níobe27i^ y no 
como Esquilo, o fracasan o compi¬ 
ten mal en los Moncursos (56a 17-18). 
Habiendo compuesto el mismo *ver- 
so yámbico Esquilo y *Eurípides, 
que sustituyó un solo vocablo po¬ 
niendo en vez del usual y corriente 
una Apalabra extraña, un verso re¬ 
sulta hermoso, y vulgar el otro (58b 
19-24). 

EstAsimo: OTÓoi^ov. Es una sub¬ 
división de la parte coral (52bl7).— 
El estásimo es un Manto coral sin 
^anapesto ni *troqueo (52b23-24). 

Esténelo: SOéveXoc;. Su elocución 
consta de vocablos usuales, por lo 
cual es muy clara, pero baja (58a21). 

Estrellas: áaxépEq. Las describe 
*Cárcino en su *Tiestes como *seña- 
les congénitas destinadas a producir 
la *agnición22? (54b22-23). 

Euclides (el Viejo): eókXeí&t^c; (6 
ápxoctoq). Consideraba fácil compo¬ 
ner Mersos si se permitía alargar 
las *sílabas a capricho, y ridiculizaba 
a los poetas que lo hacían (58b6-8). 

Eurípides: EóptitíSric;. Yerran los 
que censuran a Eurípides porque 



índice analítico 


49S 


muchas de sus *tragedias acaban en 
infortunio. Pues esto, como se ha 
dicho (v. Dicha y desdicha), es co¬ 
rrecto. Y lo prueba insuperablemen¬ 
te el hecho de que, en la escena y 
en los *concursos, tales obras son 
consideradas como las más trágicas, 
si se representan bien, y Eurípides, 
aunque no administra bien los de¬ 
más recursos, se muestra el más 
trágico de los poetas (53a24-30). — 
En los poetas ^antiguos la *acción 
se desarrollaba con pleno conoci¬ 
miento de los personajes, como to¬ 
davía Eurípides presentó a *Medea 
matando a sus hijos (53b27-29). — La 
*agnición de *Orestes por *Ifigenia 
es distinta en Eurípides y en *Poli- 
ido (55b9-10). — Cuantos dramatiza¬ 
ron entera la destrucción de *Ilión, 
y no por partes como Eurípides 271^ 
o fracasan o compiten mal en los 
concursos (56al6-i8)..—Él *coro debe 
ser considerado como uno de los 
*actores, formar parte del conjunto 
y contribuir a la *acción, no como 
en Eurípides, sino como en *Sófo- 
cles (56a25-27). —Habiendo compues¬ 
to el mismo *verso *yámbico *Es- 
quilo y Eurípides, que sustituyó un 
solo vocablo poniendo en vez del 
usual y corriente una palabra extra¬ 
ña, un verso resulta hermoso, y vul¬ 
gar el otro (58bl9-24).-—Sófocles de¬ 
cía que él presentaba los hombres 
como deben ser, y Eurípides, como 
son (60b33'34). — Eurípides recurre 
innecesariamente a la *maldad, en 
el *Orestes, poniéndola en su perso¬ 
naje *Menelao {61b20-21). 

Exaltados: ^oviko-í. El arte de la 
*poesía es propio de hombres de 
^talento o de exaltados; pues los 


primeros se amoldan bien a las si¬ 
tuaciones, y los segundos salen de 
sí fácilmente (55a32-34). 

Éxodo: Es una *parte 

cuantitativa de la ^tragedia (52b 16). 
El éxodo es una parte completa de 
la tragedia después de la cual no 
hay *canto del *coro (52b21-22). 

Extensión: jxfjKoq. En la *Ilíada, 
gracias a su ^extensión, cobran las 
partes *amplitud conveniente (56al3- 
14).— Al componer su poema, *Ho- 
mero no intentó narrar la guerra 
entera... pues la *fábula habría sido 
demasiado grande y no fácilmente 
visible en conjunto, o bien, guar¬ 
dando *mesura en la extensión, la 
habría complicado por la variedad 
excesiva (59a31-34). —La *epopeya se 
distingue [de la ^tragedia] por la 
largura de la composición y por el 
*verso. En cuanto a la extensión, es 
preciso que pueda contemplarse si¬ 
multáneamente el *principio y *el 
fin. Esto será posible si las compo¬ 
siciones son más breves que las an¬ 
tiguas y se aproximan al conjunto 
de las tragedias que se representan 
en ima audición. Pero la epopeya 
tiene, en cuanto al aumento de su 
extensión, una peculiaridad impor¬ 
tante; pues, por ser una ^narración, 
puede el poeta presentar muchas 
cosas realizándose simultáneamente, 
gracias a las cuales, si son apropia¬ 
das, aumenta la amplitud del poema 
(59b 17-28). — Si [los poetas épicos] 
componen una sola fábula, o bien, 
por ser breve su exposición, parece 
manca, o bien aguada, si se adapta 
a la amplitud del- *metro 393 (62b5-7). 
V. Magnitud, 
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Fábula: jjiOGoc;. Hablemos de la 
poética... y de cómo es preciso cons¬ 
truir las fábulas sí se quiere que 
la composición poética resulte bien 
(47a8-9). — Al principio, las fábulas 
de las * tragedias eran pequeñas (49a 
19). — Los primeros en componer fá¬ 
bulas cómicas fueron *Epicarmo y 
*Formis (49b5-6). — Entre los ate¬ 
nienses, fue *Crates el primero que 
abandonó la forma yámbica y com¬ 
puso fábulas cómicas de carácter 
^general (49b7). — La fábula es la 
^imitación de la ^acción, pues llamo 
aquí fábula a la composición de los 
*hechos (50a4'5). — Es una de las 
Apartes cualitativas de la tragedia 
(50a9). — Toda tragedia tiene fábula 
(50al4). —La fábula o estructuración 
de los hechos es la más importante 
de las partes cualitativas de la tra¬ 
gedia (50al5). —La fábtila [=los he¬ 
chos] es el fin de la tragedia, y el 
fin es lo principal en todo (50a22- 
23). —La fábula o estructuración de 
los hechos es mucho más importan¬ 
te para alcanzar la meta de la tra¬ 
gedia que los *caracteres, la *elocU' 
ción y el *pensamiento (50a29>32).— 
Los medios principales con que la 
tragedia seduce al alma son partes 
de la fábula; a saber, las *peripe- 
cias y *agniciones (50a32-35). — Los 
poetas *principiantes dominan antes 
la elocución y los caracteres que la 
composición de la fábula, y lo mis¬ 
mo les sucedió también a casi todos 
los poetas *primitivos (50a35-38). — 
La fábula es el principio y como el 
alma de la tragedia; y, en segundo 
lugar, los caracteres (50a38-39). — La 
fábula es lo primero y más impor¬ 
tante de la tragedia (50b24). —La fá¬ 
bula bien construida no puede em¬ 
pezar por cualquier punto ni termi¬ 
nar en otro cualquiera, sino que ha 


de atenerse a las normas dichas 
(50b32-34). — La fábula tiene *unidad, 
no como algunos creen, si se refiere 
a uno solo, sino si está compuesta 
en torno a una acción única (51 aló- 
29). — Por consiguiente, la fábula, 
que es imitación de una acción, debe 
serlo de una *soIa y *entera, y sus 
partes deben ordenarse de tal suerte 
que, si se traspone o suprime una, 
se altere y disloque el todo (51a30- 
34). — En la ^comedia, primero se 
compone la fábula ^verosímilmente, 
y luego se asigna a los personajes 
un *nombre cualquiera (5íbll-13).— 
No es necesario atenerse a toda cos¬ 
ta a las fábulas tradicionales en las 
tragedias. Sería ridículo pretenderlo, 
pues también los hechos conocidos 
son conocidos de pocos, pero delei¬ 
tan a todos (51b23-26).“-El *poeta 
debe ser artífice de fábulas más que 
de *versos, ya que es poeta por la 
imitación, e imita las acciones (51b 
27-29), — De las fábulas o acciones 
^simples, las ^episódicas son las 
peores. Llamo episódica a la fábula 
en que la sucesión de los *episodios 
no es ni verosímil ni ^necesaria. 
Hacen esta clase de fábulas los ma¬ 
los poetas espontáneamente, y los 
buenos, a causa de los *actores; 
pues, al componer obras de certa¬ 
men y alargar excesivamente la fá¬ 
bula, se ven forzados muchas veces 
a torcer el *orden de los hechos 
(51b33-52al). — Lo *maraviIIoso hace 
que las fábulas sean más hermosas 
{52a5-10). 

Fábulas simples y jábulas *com‘ 
plejas, cap. 10 (52a 12-21). De las fá¬ 
bulas, unas son simples y otras com¬ 
plejas; y es que también las accio¬ 
nes, a las cuales imitan las fábulas, 
son de suyo tales (52al2-I4).—Tanto 
la peripecia como la agnición deben 
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nacer de la estructura de la fábula 
o por ^necesidad o verosímilmente 
(52al8-20). — La agnición acompañada 
de peripecia es la más propia de la 
fábula (52a37). — Peripecia y agnición 
son dos partes de la fábula. Otra es 
el *lance patético (52b9). 

Qué se debe buscar y qué evitar 
al construir la fábula, cap. 13 {52b 
28-53bl). Necesariamente, una buena 
fábula será simple antes que *dobIe, 
y no ha de pasar de la desdicha a 
la *dicha, sino de la dicha a la des¬ 
dicha, y no por *maldad, sino por 
un gran *yerro, o de un hombre 
cual se ha dicho, o mejor antes que 
peor (S3all-I7). — AI principio ios 
poetas. versificaban cualquier fábula 
(53al7-18). —Viene en segundo lugar 
la fábula de estructura doble, como 
la de la *Odisea, que termina de 
modo contrario para ios buenos y 
para los malos. Algunos piensan que 
es la primera; pero esto sucede por 
la flojedad del público; pues los 
poetas, al componer, se pliegan al 
deseo de los *espectadores (53a30-35) 

La ^compasión y el temor deben 
nacer de la estructura de la fábula, 
cap. 14 (53fal-54al5). El *temor y la 
compasión pueden nacer del ^espec- 
táculo, pero es mejor que nazcan 
de la estructura misma de los he¬ 
chos, es decir, de la fábula. Ésta 
debe estar constituida de tal modo 
que, aun sin ver los acontecimientos, 
el que oiga su desarrollo se horro¬ 
rice y se compadezca, que es lo que 
le sucedería a quien oyese la fábula 
de *Edipo (53b 1-7). —Puesto que el 
poeta trágico debe proporcionar el 
^placer que nace de la compasión 
y del temor, es claro que esto hay 
que introducirlo en los hechos [es 
decir, en la fábula] (53bll44). —No 
es lícito alterar las fábulas tradicio¬ 


nales, por ejemplo que *Clitemestra 
murió a manos de *Orestes y *Eri- 
fila a las de *AIcmeón, sino que el 
poeta debe inventar por sí mismo 
y hacer buen uso de las recibidas 
{53b22-26). — En la estructuración de 
los hechos [í:íen la fábula] ha de 
buscarse siempre lo *necesario o lo 
verosímil, de suerte que sea nece¬ 
sario o verosímil que después de tal 
cosa suceda tal otra (54a33-36). — Es, 
pues, evidente que también el desen¬ 
lace de la fábula debe resultar de 
la fábula misma, y no, como en la 
*Medea, de una *máquina, o, en la 
*Ilíada, lo relativo al retorno de las 
naves (54a37-b2). — No haya nada 
^irracional en los hechos [=en la 
fábula], o, si lo hay, esté fuera de 
la tragedia, como en el *Edipo de 
*SófocIes222 (54b6-8). — Es preciso 
estructurar las fábulas y perfeccio¬ 
narlas con la ^elocución poniéndolas 
ante los ojos lo más vivamente po¬ 
sible (55a22-23). — Quizá no es justo 
decir por la fábula si una tragedia 
es distinta o la misma (56a7-8). —No 
se debe hacer de un conjunto *épico 
una tragedia —y llamo épico al que 
consta de muchas fábulas—, por 
ejemplo, si uno dramatizara entera 
la fábula de la Ilíada (56al2-13). — 
En la ^epopeya, como en las trage¬ 
dias, se debe estructurar las fábu¬ 
las de manera dramática y en torno 
a una sola acción entera y *com- 
pleta, que tenga *principio, *medio 
y *fín, para que, como un ser vivo 
único y entero, produzca el placer 
que le es propio (59al7-21). —Si *Ho- 
mero hubiera intentado narrar en la 
Ilíada la guerra [de Troya] entera, 
la fábula habría sido demasiado 
grande y no fácilmente visible en 
conjunto, o bien, guardando *mesu- 
ra en la ^extensión, la habría com- 
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pilcado por la variedad excesiva (59a 
31-34). — Lo irracional ha de estar 
fuera de la fábula, como el descono¬ 
cer Edipo las circunstancias de la 
muerte de *Layo346^ y no en la obra, 
como en *Electra los que relatan 
los Juegos *Píticos^^, o en los *AÍ¿- 
sios el. persona je mudo que llega de 
Tegea a Misia^^*. Decir que sin esto 
se destruiría la fábula es ridículo; 
pues, en primer lugar, no se deben 
componer tales fábulas... (60a29-30). 

Fálicos (cantos): <{>aXXtKá. La *co- 
media nació de la ^improvisación 
de los que iniciaban los cantos fáli¬ 
cos, que todavía hoy [en tiempos de 
Aristóteles] permanecen vigentes en 
muchas ciudades (49a 11-12). 

FiijOctetes: «DtXoKTqTriQ [tragedia]. 
Habiendo compuesto [en el Filocte- 
tes'] el mismo *verso *yámbico *Es- 
quilo y ^Eurípides, que sustituyó un 
solo vocablo poniendo en vez del 
usual y corriente una Apalabra ex¬ 
traña, un verso resulta hermoso, y 
vulgar el otro (58b 19-24). 

Filosófico (más): (j>t\ooo ÓTspov» 
La *poesía es más filosófica y ele¬ 
vada que la ^historia; pues la poe¬ 
sía dice más bien lo *general, y la 
historia, lo ^particular (51b5-7). 

Filósofo. Aprender agrada muchí¬ 
simo a todos, no sólo a los filósofos 
(48bl3). 

Filóxeno: <l>iX.ó^evo<;. Autor de un 
Cíclope (48al5). 

Fin: xéXoq. Los ^hechos y la *fá- 
bula son el fin de la ^tragedia, y el 
fin es lo principal en todo (50a22-23). 
Fin es lo que por naturaleza sigue 


a otra cosa, o necesariamente o las 
más de las veces, y no es seguido 
por ninguna otra (50b30-31). — La 
*acción de la *epopeya, como la de 
la tragedia, debe ser *una y *com- 
pkta, que tenga principio, medio y 
fin (59aI9-20). 

Finidas: (pivEÍfiat. En esta trage¬ 
dia se produce una *agnición por 
^silogismo (55al0-ll), 

Flautistas: aóXYjTat. Los malos 
flautistas giran cuando hay que imi¬ 
tar el lanzamiento del disco, y tiran 
del *corífeo cuando tocan *Escila 
(61b30-32); 

Fórcides (las): ai «PopKt&sq. Ejem¬ 
plo de la cuarta ^especie de *trage- 
dias (56a2). 

Formis: <l)óppLq. Formis y *Epi- 
carmo fueron los primeros en com¬ 
poner *fábulas cómicas (49b5-6). 

Fortuito (lo): t 6 dnó “ 

V. Maravilloso. 

Ftiótides (las): a l 06 iót ificq . 
Ejemplo de ^tragedia de ^carácter 
(56al). 


Ganimedes: ravup^SriQ. Se dice 
que Ganimedes «escancia el vino» a 
Zeus, aunque los *dioses no beben 
vino (61a30). 

General: KaOóXoo. De los atenien¬ 
ses fue *Crates el primero que, aban¬ 
donando la forma ^yámbica, empezó 
a componer ^argumentos y ^fábulas 
de carácter general (49b7-8). — La 
*poesía es más *filosófica y elevada 
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que la *historia; pues la poesía dice 
más bien lo general, y la historia lo 
*particular. Es general a qué tipo 
de hombres les ocurre decir o hacer 
tales o cuales cosas *verosímil o 
^necesariamente, que es a lo que 
tiende la poesía, aimque luego pon¬ 
ga ■''nombres a los personajes (51b 
5-10). —Los argumentos deben esbo¬ 
zarse primero en general, y sólo 
después introducir los *episodios. 
He aquí cómo puede considerarse 
lo general, por ejemplo, de *Ifigenia. 
Una doncella, conducida al sacrificio, 
desapareció sin que supieran cómo 
los sacrificadores; establecida en 
otra región, donde era ley que los 
extranjeros fuesen inmolados a la 
diosa, fue investida de este sacer¬ 
docio. Tiempo después llegó allí el 
hermano de la sacerdotisa. Lo co¬ 
gieron y, cuando iba a ser inmolado, 
la sacerdotisa reconoció a su her¬ 
mano y se produjo la salvación (55a 
34-55bl2). — El argumento [general] 
de la ^Odisea (no) es largo (55b 17). 

Glaucón: rXctóKov. Según Glau- 
cón, algunos presuponen irracional¬ 
mente algo y luego censuran al poeta 
si contradice a su propia opinión 
(61bl-3). 


Hades: Cuantas *tragedias 

se desarrollan en el *Hades perte¬ 
necen a la cuarta ^especie (56a2-3). 

Hamartía: á^apxta.—V. Yerro. 

HécroR: ‘'ExTcop. Lo relativo a su 
persecución puesto en escena [como 
parte de la *acción de una *trage- 
dia] parecería ridículo, al estar unos 
quietos y no perseguirlo, y conte¬ 


nerlos el otro [e. d. *Aquilesl con 
señales de cabeza; pero en la *epo- 
peya no se nota (60a 14-17). —La per¬ 
secución de Héctor, ejemplo de *im- 
posible que, aunque constituya un 
error, es admisible, porque median¬ 
te él se alcanza el *fin propio del 
arte (60b26). 

Hechos: -jipáYpcí'ía. Llamo aquí 
*fábula a la composición de los he¬ 
chos (50a4-5), — El más importante 
de los elementos o partes de la 
•tragedia es la estructuración de los 
hechos (50al5). — Los hechos y la 
fábula son el *fin de la tragedia, y 
el fin es lo principal en todo hs 
(50a22-23). —Se acercará mucho más 
a la perfección una tragedia que 
tenga fábula y estructuración de he¬ 
chos que otra con sólo parlamentos 
•caracterizados y expresiones y •pen¬ 
samientos bien construidos (50a29- 
33). — Los •principiantes en poesía 
llegan a dominar antes la •elocución 
y los caracteres que la estructura¬ 
ción de los hechos (50a35-37). — La 
estructuración de los hechos 12:7 es lo 
primero y más importante dé la tra¬ 
gedia <28 (50b22-23). — En la fábula, 
las partes de los acontecimientos 
[= hechos] deben ordenarse de tal 
modo que, sí se traspone o suprime 
una, se altere y disloque el todo 
(51a32-34). — En la Flor de *Agatón 
tanto los hechos [de la fábula] co¬ 
mo los *nombres [de los persona¬ 
jes] son ficticios, y no ppr eso agra¬ 
da menos 150 (51b21-23). —El •temor 
y la *compasión pueden nacer del 
•espectáculo, pero también de la es¬ 
tructura misma de los hechos, lo 
cual es mejor y de mejor *poeta 
(53bl-3). —La fábula [de la tragedia] 
debe estar construida de tal modo 
que, aun sin verlos, el que oíga el 
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desarrollo de los hechos se horro¬ 
rice y se compadezca por lo que 
acontece, que es lo que le sucedería 
a quien oyese la fábula de *Edipo^^^ 
{53b3‘7). —Puesto que el poeta [trá¬ 
gico] debe proporcionar por la *inii- 
tación el *placer que nace de la 
compasión y del temor, es claro que 
esto hay que introducirlo en los he¬ 
chos (53b 11-14). — En la estructura¬ 
ción de los hechos es preciso buscar 
siempre lo *necesario o lo *verosí- 
mil (54a33-34). — No haya nada *irra- 
cional en los hechos [de la trage^ 
dia], o, si lo hay, esté fuera de la 
tragedia, como sucede en el Edipo 
de *Sófocles222 {54b6-8). —* La mejor 
*agnición es la que resulta de los 
hechos mismos (55al6-17). — Es evi¬ 
dente qué también en los hechos 
hay que partir de estas mismas for¬ 
mas [que acaba de enumerar], cuan¬ 
do sea preciso conseguir efectos de 
compasión o de temor, de grandeza 
o de verosimilitud (56b2-4). 

Hegemón de Taso: ‘Hvnpcov 6 0á- 
oLoq. Inventor de la parodia; repre¬ 
senta a los hombres peores de lo 
que suelen ser {48al2-14). 

Hele: *'EXXti [tragedia]. En ella, 
el hijo se dispone a entregar a su 
madre, pero no lo hace, sino que 
la reconoce (54a8). 

Hbmón; AIpcúv. En la *Antigona, 
está a punto de matar a sabiendas 
a su padre *Creonte, pero no lo 
mata. Esta situación trágica es ar¬ 
tísticamente la peor {54a 1-2), 

Heracleida: Han erra¬ 

do todos los poetas que han com¬ 
puesto una Heracleida o una *Tesei‘ 
da u otros poemas semejantes; pues 


creen que, por ser Heracles uno, 
también resultará una la fábula (51a 
19-22), 

Heridas y cosas semejantes: TpwaEiq 
Kal Qoa Toiauxa. Ejemplo de lance 
patético (52bl3). 

Heródoto: ‘HpóboToq. Sería posi¬ 
ble versificar sus obras sin que de¬ 
jaran de ser *historia (51b2-3), 

Héroe trAgico. El héroe trágico no 
debe ser un hombre *virtuoso ni un 
^malvado (52b34-53a6). —Queda, pues, 
el personaje intermedio, es decir, el 
que ni sobresale por su virtud y 
justicia, ni cae en la desdicha por 
su bajeza y maldad, sino por algún 
♦yerro, siendo de los que gozaban 
de gran prestigio y felicidad, como 
*Edipo y *Tiestes y los varones ilus¬ 
tres de tales familias {53a7-12). — El 
héroe trágico debe ser un hombre 
cual se ha dicho, o mejor antes que 
peor {53al6). —Al principio los *poe- 
tas versificaban cualquier *fábula; 
pero ahora las mejores ^tragedias se 
componen en tomo a pocas familias, 
por ejemplo en tomo a *Alcmeón, 
Edipo, *Grestes, *Meleagro, Tiestes, 
*Télefo y los demás a quienes acon¬ 
teció sufrir o hacer cosas terribles 
(53al7-22), — El héroe trágico imitado 
por la tragedia es mejor que nos¬ 
otros {54b8-9). 

Heroico (verso): f|p6UKÓv, í|p<pov* 
péxpov . — V. Verso heroico. 

Hexámetros: é^ápcTpoí. Al hablar 
unos con otros decimos pocos hexá¬ 
metros, y saliéndonos del tono de la 
conversación (49a27-28). — La *epope- 
ya es el arte de imitar en hexáme¬ 
tros {49b21). 
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Himnos: Ojívoi, Al principio, los 
*poetas más graves coniponían him¬ 
nos y *encoraios (48b27). 

Hipias de Taso: Mimíaq 6 edcioq. 
Resolvía la dificultad en la interpre¬ 
tación de dos pasajes de *Homero 
cambiando en cada uno un. *acen- 
to 367.368 (61a22-23). 

Hipótesis: ó^óGeoiq. En el *Odi- 
seo falso mensajero, el tender el ar¬ 
co y que nadie más lo hiciera es 
invención del poeta y una hipóte¬ 
sis 242^ lo mismo que si dijera que 
reconocería el arco sin haberlo visto 
(55al3-16), 

Historia: loTopta. Diferencia en¬ 
tre poesía e historia, cap. 9 (SlaSó* 
52all). El historiador y el *poeta no 
se diferencian por decir las cosas 
en *verso o en *prosa; sería posible 
versificar las obras de *Heródoto, y 
no por eso dejarían de ser historia. 
La diferencia está en. que el histo¬ 
riador dice lo que ha sucedido, y el 
poeta, lo que podría suceder. Por 
eso la ^poesía es más ^filosófica y 
elevada que la historia, pues la poe¬ 
sía dice más bien lo ^general, y la 
historia, lo *particular (51a39-b7).— 
Las composiciones épicas no deben 
ser semejantes a los relatos históri¬ 
cos, en los que necesariamente se 
describe no una *soIa *acción, sino 
un solo ^tiempo, es decir, todas las 
cosas que durante él acontecieron 
a uno o a varios, cada una de las 
cuales tiene con las demás relación 
puramente casual. Pues, así como la 
batalla naval de *Salamina y la lu¬ 
cha de los *cartagineses en ^Sicilia 
tuvieron lugar por el mismo tiempo, 
sin que de ningún modo tendieran 
al mismo *fin, así también, en tiem¬ 


pos contiguos, a veces acontece una 
cosa junto con otra sin que de nin¬ 
gún modo tengan un fin único (59a 
21-29). 

Hombres oue actúan: TrpáTxovTEq. 
Son el objeto de la *imitación artís¬ 
tica. (Todo el cap. 2.) 

Homero: "Opripoq. Entre él y *Em- 
pédocles no hay en común más que 
el *verso (47bl7-18). —Representa a 
los hombres mejores de lo que sue¬ 
len ser (48all). — Narra convirtién¬ 
dose hasta cierto punto en otro (48a 
21-22). — En un sentido, *Sófocles 
sería, en cuanto imitador, lo mismo 
que Homero (48a26). —No podemos 
citar poemas burlescos anteriores a 
Homero, aunque es probable que 
hubiera muchos (4Sb28-29). — A par¬ 
tir de Homero, podemos citar el 
*Margites y otros semejantes, en los 
cuales apareció el *yambo {48b30-32). 
En el género noble fue Homero el 
poeta máximo, pues él solo compu¬ 
so obras que, además de ser her¬ 
mosas, constituyen *imitaciones dra¬ 
máticas (48b34-35). —Fue también el 
primero que esbozó la formas de 
la ^comedia, presentando en *acción 
no una ^invectiva, sino lo *risible 
{48b36-38). — Homero, así como es 
superior en lo demás a los otros 
poetas, parece haber acertado tam¬ 
bién en lo relativo a la *unidad de 
la *fábula, ya sea gracias al *arte 
o gracias a la naturaleza. Pues al 
componer la *Odisea no incluyó todo 
lo que aconteció a su héroe,., sino 
que la compuso en torno a una ac¬ 
ción única, y lo mismo la *Ilíada 
(51a23-29). — *Aquiles, tal como lo 
presentó Homero, es ejemplo de 
■^carácter duro 223 {54bl5). — También 
en esto [en la *unidad de la fábula), 
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como ya hemos dicho, puede consi¬ 
derarse divino a Homero comparado 
con los otros, porque tampoco in¬ 
tentó narrar en su poema la guerra 
entera, aunque ésta tenía *príncipio 
y *fin; pues la fábula habría sido 
demasiado grande y no fácilmente 
visible en conjunto, o bien, guar¬ 
dando *mesura en la ^extensión, la 
habría complicado por la variedad 
excesiva. Tomó, pues, sólo una par¬ 
te, y usó muchas otras como *epi- 
sodios, por ejemplo el ^Catálogo de 
las Naves y otros episodios que in¬ 
tercala en su poema (59a30-37). — 
Todo lo que es aconsejable para la 
*epopeya lo practicó Homero por vez 
primera y convenientemente. Cada 
uno de los dos poemas es en cuan¬ 
to a su composición, la lUada *sim- 
ple y ^patética, y la Odisea *com- 
pleja (pues hay *agniciones por toda 
ella) y de carácter; y, además, en 
*elocución y *pensamiento los supe¬ 
ra a todos (59bl2-16). — Homero es 
digno de alabanza por otras muchas 
razones, pero sobre todo por ser el 
único de los poetas que no ignora 
lo que debe hacer. Personalmente, 
en efecto, el poeta debe decir muy 
pocas cosas; pues, al hacer esto, no 
es imitador. Ahora bien, los demás 
continuamente están en escena ellos 
mismos, e imitan pocas cosas y po¬ 
cas veces. Él, en cambio, tras un 
breve preámbulo, introduce al punto 
un varón, o ima mujer, o algún otro 
personaje y ninguno sin carácter, 
sino caracterizado (60a5*ll). — Fue 
también Homero el gran maestro de 
los demás poetas en decir cosas fal¬ 
sas como es debido (60aI8-19). — Las 
cosas ^irracionales de la Odisea re¬ 
lacionadas con la exposición del hé¬ 
roe en la playa serían insoporta¬ 
bles en la obra de un mal poeta; 


pero, aquí, el poeta encubre lo *ab- 
surdo sazonándolo con los demás 
primores (60a35-b2). 


Icario: Mnápioq. Algunos críticos 
censuraban a ^Hornero porque, dan¬ 
do por supuesto que Icario ^77 era 
lacedemonio, consideraban *absurdo 
que *Telémaco no se encontrase con 
él cuando fue a Lacedemonia, Pero 
quizá sea como afirman los cefale¬ 
ñes, según los cuales *Odiseo tomó 
esposa de entre ellos, y el nombre 
era Icadio, no Icario (61b4-8), 

Ifigenia: ’ I(¡)iY¿v£ia. Sobre la Ifi- 
genia del sofista *Poliido, v. nota 239 
a la trad. castellana. 

Ifigenia: * I (f> l y é v s l ct [tragedia]. 
Ejemplo de *agnición mutua (52b 
5'8). — La hermana está a punto de 
matar a su hermano, pero no lo 
mata, sino que lo reconócelo? (54a7). 
La agnición de *Orestes por su her¬ 
mana en la Ifigenia es de las fabri¬ 
cadas por el poeta, y, por tanto, 
inartística; Orestes dice allí por sí 
mismo lo que quiere el *poeta, no 
lo que quiere la *fábula (54b30-34).-- 
La mejor agnición de todas es la 
que resulta de los *hechos mismos, 
como en el *Edipo de *SófocIes y 
en la Ifigenia; era natural, en efec¬ 
to, que quisiera confiar una carta 244 
(55ai7-20). —He aquí el esbozo gene¬ 
ral del argumento de Ifigenia: una 
doncella, conducida al sacrificio, des¬ 
apareció sin que supieran cómo los 
sacrificadores. Establecida en otra 
región, donde era ley que los extran¬ 
jeros fuesen inmolados a la diosa, 
ftie investida de este sacerdocio. 
Tiempo después llegó allí el herma- 
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no de la sacerdotisa. Lo cogieron 
y, cuando iba a ser inmolado, la 
sacerdotisa reconoció a su hermano, 
y se produjo la salvación (55a34bl2). 

Ifigenia en Aulide: f) év AúXC6i 
M(í)iY¿V£ia, Ejemplo de *carácter 
inconsecuente, pues no se parece en 
nada cuando suplica y cuando la ve¬ 
mos luego 217 (54a31-33), 

Iiíada: MXiáq, La lliada y la *Odi- 
sea tienen con las *tragedias la mis¬ 
ma analogía que el *Margites con las 
^comedias (48b38-49a2). ^ *Homero, 
al componer la Odisea, y lo mismo 
la litada, no incluyó en cada poema 
todo lo que aconteció a sus respec¬ 
tivos héroes, sino que los compuso 
en torno a una *acción *ún¡ca (51a 
24-29). —En la litada, lo relativo al 
retomo de las naves 2oo tiene un 
*desenlace procedente de ^«máquina» 
(54b2). —Si uno dramatizara entera 
la *fábula de la lliada fracasaría 
como *poeta trágico. En la lliada, 
gracias a su *extensión, cobran las 
partes *amplitud conveniente; pero 
en los *dramas el resultado se apar¬ 
ta mucho de lo que se esperaba (56a 
13-15). —La litada es una *enuncia- 
ción por unión (57a29-30). — De la 
lliada y de la Odisea se puede hacer 
una tragedia de cada una, o dos 
solas; pero de los ^cantos Ciprios, 
muchas (59b2-4). — La lliada es, en 
cuanto a su composición, ^simple y 
♦patética (59b 14). — La lliada y la 
Odisea tienen muchas partes de esta 
clase [e. d. ♦episodios], que también 
por sí mismas tienen ♦magnitud; sin 
embargo, estos poemas están com¬ 
puestos del mejor modo posible y 
son, en cuanto pueden serlo, ♦imita¬ 
ción de una ♦sola acción (62b8-ll). 


ILÍADA (Pequeña): piKpá MXiáq. 

V. Cantos Cípricos. 

Ilión: ''íXiov. Cuantos dramatiza¬ 
ron entera la destrucción de Ilión, 
y no por partes como ♦Eurípides, o 
fracasan o compiten mal en los 
♦concursos (56al6-18). 

iLiRiosr ’lXXüpiot. «Tenían las lan¬ 
zas enhiestas sobre el regatón» 36i; 
así lo usaban entonces, como toda¬ 
vía hoy los ilirios (61a2-4). 

Imitación, Imitador, Imitar: pCpq- 
OK, pipT^Tiiq, pLpetoOai. La ♦epo¬ 
peya, la *poesía trágica, la ♦comedia, 
la *ditirámbica, y en su mayor par¬ 
te la ♦aulética y la ♦citarística, todas 
vienen a ser, en conjunto, imitacio¬ 
nes (47al3-16). — Sobre los medios 
para la imitación, cf. cap. 1. — Sobre 
los objetos de la imitación, cap. 2. 
Sobre los modos de imitar, cap. 3.— 
El imitar es connatural al hombre, 
que se diferencia de los demás ani¬ 
males en que es el más inclinado 
a la imitación y por ella adquiere 
sus primeros conocimientos (48b5-8). 
También es natural que todos dis¬ 
fruten con las obras de imitación; 
lo prueba el hecho de que hay seres 
cuyo aspecto real nos molesta (por 
ej. animales repugnantes y cadáve¬ 
res), pero nos gusta ver su imagen 
ejecutada con la mayor fidelidad 
posible (48b9-12). — Otra causa de 
que disfrutemos con las obras de 
imitación es que aprender agrada 
muchísimo a todos, no sólo a los 
filósofos. Por eso todos disfrutan 
viendo las imágenes, pues al con¬ 
templarlas, aprenden qué es lo re¬ 
presentado; mas, para ello, es pre¬ 
ciso haberlo visto antes en la reali- 




504 


Poética de Aristóteles 


dad; de lo contrario, la imitación 
no producirá ^placer en cuanto tal, 
sino por la ejecución, por el color 
o por otra causa semejante (48b 12- 
19). — La comedia es imitación de 
hombres inferiores (49a31). — La epo¬ 
peya es el arte de imitar en *hexá- 
metros (49b21). — La ^tragedia es 
imitación de una *acción esforzada 
y completa, de cierta *aniplitud, en 
*ienguaje sazonado, etc. (49b24-28).— 
La tragedia es imitación de una ac¬ 
ción (49b36; 50b34). — Es imitación 
de una acción *completa y *entera, 
de cierta ^magnitud (50b2S-26). —En 
todas las artes imitativas una sola 
imitación es imitación de un solo 
objeto (51a30-31). —El *poeta es poe¬ 
ta por la imitación, e imita las ac¬ 
ciones (51b28-29). —La imitación [trá¬ 
gica] tiene por objeto no sólo una 
acción *completa, sino también si¬ 
tuaciones que inspiran *temor y 
*compasión (52al-3, 52bl, 52b32-33). 
La tragedia qs imitación de personas 
mejores que nosotros (58b8-9). —Per¬ 
sonalmente, el poeta [épico] debe 
decir muy pocas cosas; pues, al ha¬ 
cer esto^o^ no es imitador. Ahora 
bien, los demás [excepto *Homero] 
continuamente están en escena ellos 
mismos, e imitan pocas cosas y po¬ 
cas veces (60a7-9). — Puesto que el 
poeta es imitador, lo mismo que un 
’*^intor o cualquier otro imaginero, 
imitará siempre de una de estas tres 
maneras: o bien representará las co¬ 
sas como eran o son, o bien como se 
dice o se cree que son, o bien como 
deben ser (60b8-ll). — Si el poeta 
ha elegido bien su objeto, pero fra¬ 
casa en la imitación por impotencia, 
el error es suyo (60b 17).— Puede al¬ 
guien preguntarse cuál es más valio¬ 
sa, la imitación *épica o la *trágica. 


Porque, sí es más valiosa la menos 
vulgar... es indudable que la que 
imita todas las cosas ^84 es vulgar 
(61b26-29), — £1 ñn de la imitación 
se cumple en menor ^extensión [en 
la tragedia que en la epopeya] (61a 
18-bl). — La imitación de las epope¬ 
yas tiene menos unidad [que la de 
las tragedias] (62b3-4). 

Imposible (lo): x6 ábóvocrov. Se 
debe preferir lo imposible *verosí- 
mil a lo *posible ^increíble (60a26- 
27). —Si el *poeta ha introducido en 
el poema cualquier clase de impo¬ 
sibles, el error no es consustancial, 
sino accidental a su arte (60b20-21). 
Si se introducen en el poema cosas 
imposibles, se comete un error; pero 
este error es admisible si mediante 
él se alcanza el fin que se ha pro¬ 
puesto el poeta; es inadmisible, si 
el fin podía alcanzarse también sin 
ningún error (60b23-29). —Lo imposi¬ 
ble debe explicarse. o en orden a 
la poesía, o a lo que es mejor, o a 
la opinión común (61b9-10). — En or¬ 
den a la poesía es preferible lo im¬ 
posible *convincente a lo ^posible 
*increíble. Quizá es imposible que 
los hombres sean como los pintaba 
*Zeuxis, pero era mejor así, pues el 
paradigma debe ser superior (61bll- 
13). — La imputación de cosas impo¬ 
sibles es una de las cinco especies 
de censura que pueden hacerse a un 
poeta (61b23). 

Improvisaciones : aótoox^^ táop ata« 
Siéndonos natural el *imitar, así co¬ 
mo la ^armonía y el *ritmo, desde 
el principio los mejor dotados para 
estas cosas, avanzando poco a poco, 
engendraron la *poesía partiendo de 
improvisaciones (48b20-24). —Al prín- 
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cipio, tanto la * tragedia como la 
•comedia nacieron como improvisa¬ 
ciones (49a9-10). 

Increíble (lo): tó áitiOavov. Se 
debe preferir lo *imposible •verosí¬ 
mil a lo ^posible increíble (60a26-27). 
En orden a la •poesía es preferible 
lo *imposible •convincente a lo posi¬ 
ble increíble (61bll-12). 

Inferiores: (paü^óTspou La •come¬ 
dia es imitación de hombres inferio¬ 
res (49a31). 

Invectivas: i}?óvoi. Al principio^ 
los poetas más vulgares componían 
invectivas (48b27), —La *comedia no 
debe basarse en la invectiva, sino en 
lo *risible (48b37), 

. Irracional (lo): t6 ácXoyov. No 
haya nada irracional en los *hechos 
[=en la *fábula], o, si lo hay, esté 
fuera de la *tragedia, como en el 
^Edipo de *Sófocles222 (54b6-8), —Lo 
irracional, que es la causa más im¬ 
portante de lo *maravilloso, tiene 
más cabida en la ^epopeya [que en 
la tragedia], porque no se ve al que 
actúa. Ejemplo, lo relativo a la per¬ 
secución de *Héctor [por *Aquiles] 
(60al2'17).--Los *argumentos no de¬ 
ben componerse de partes irracio¬ 
nales, sino que, o no deben tener 
nada irracional, o ha de estar fuera 
de la fábula, como el desconocer 
•Edipo las circunstancias de la muer¬ 
te de •Layo^, y no en la obra, co¬ 
mo en *Electra los que relatan los 
Juegos *Píticos347^ o en los •Misios 
el personaje mudo que llega de Te- 
gea a Misia.,. Si se introduce lo irra¬ 
cional y parece ser admitido bastan¬ 
te razonablemente, también puede 


serlo algo *absurdo, puesto que tam¬ 
bién las cosas irracionales de la 
•Odisea relativas a la exposición del 
héroe en la playa serían insopor¬ 
tables en la obra de un mal poeta; 
pero, aquí, el poeta encubre lo ab¬ 
surdo sazonándolo con los demás 
primores (60a27-b2).--En orden a lo 
que se dice [=:la opinión común] 
debe explicarse lo irracional; así, y 
porque alguna vez no es irracional; 
pues es *verosímil que también su¬ 
cedan cosas al margen de lo vero¬ 
símil (6Ibl4-I5). — Es justo el repro¬ 
che por irracionalidad... cuando, sin 
necesidad, el poeta recurre a lo irra¬ 
cional, como Eurípides a Egeo (6ib 
19-21). — La imputación de cosas 
irracionales es una de las cinco es¬ 
pecies de censura que pueden ha¬ 
cerse a un poeta (61b23), 

IxiONES (los): ot *[^íoveq. Ejem¬ 
plo de *tragedia *patética (56al). 

Jenófanes: Hevo(|>ávTiq, Los •poe¬ 
tas quizá no representan las cosas 
relativas a los *dioses como son ni 
como deben ser, sino como se dice 
que son, según le pareció a •Jenó¬ 
fanes 360 (60b35-61al), 

Lacbdemonio: A<XKeh<xi\iwv, — V, 
Icario. 

Lance patético: •rcáeoq.—V. Paté¬ 
tico (Lance), 

Lavatorio: NínTpoc , La *agnícíón 
de *Odiseo en el Lavatorio es mejor 
que aquella de que fue objeto para 
los porqueros (54b30), — Ejemplo de 
•paralogismo (60a26). 



506 


Poética de Aristóteles 


Layo: Aáion:, Que *Edipo desco¬ 
nozca las circunstancias de la muer¬ 
te de Layo es ^irracional, pero está 
fuera de la *fábula (60a29-30). 

Leer, Lectura: ávaYtvóoKeiv, ává- 
yvccHJK;. La ^tragedia también sin 
movimiento [e. d. sin *representa- 
ción] produce su propio efecto..., 
pues sólo con leerla se puede ver 
su calidad (62all-13). — La tragedia 
tiene la ventaja de ser visible en la 
lectura y en la ^representación (62a 
17-18). 

Lenguaje: XóyoQ. Medio para la 
^imitación (47a22), —El arte que lo 
usa como único medio de imitación, 
en *prosa o en *verso, y, en este 
caso, con versos de varias clases o 
de una sola, carece de nombre (47a 
29-b9). —El de la *tragedia debe ser 
un lenguaje sazonado, estando sepa¬ 
rada cada una de las especies de 
aderezos en las distintas partes (49b 
25-26). — Lenguaje sazonado es el 
que tiene *ritmo, *armonía y *canto 
(49b28-29). — Algunas partes de la 
tragedia se realizan sólo mediante 
versos; en otras los versos se can¬ 
tan (49b29-30). 

Lenguaje (Costumbre del): íjOoq 
Tfjq Algunas dificultades en 

la interpretación de los *poetas pue¬ 
den resolverse atendiendo a la cos¬ 
tumbre del *lenguaje [varios ejem¬ 
plos] (61a27.30). 

Licencias poéticas. La ^elocución 
poética incluye muchas ^alteraciones 
del *lenguaje [cf. 58al-8]; éstas, en 
efecto, se las permitimos a los *poe- 
tas (60bl2-13). 

Linceo: AoyKsóq [tragedia]. Pone 
como ejemplo de ^peripecia la del 


Linceo, donde éste es conducido a 
la muerte, y le acompaña Dánao 
para matarlo; pero de los aconteci¬ 
mientos resulta que muere Dánao y 
aquél se salva (52a27-29). —Ejemplos 
de *nudo y *desenlace, los del Lin¬ 
ceo de *Teodectes (55b29-32). 

Magnitud: ^éyEOoc- La ^tragedia 
ha de tener cierta magnitud (50b26). 
Una cosa puede ser *entera y no 
tener magnitud (50b26-27). — Lo bello, 
tanto un *animal como cualquier 
cosa compuesta de partes, no sólo 
debe tener *orden en éstas, sino 
también una magnitud que no puede 
ser cualquiera; pues la *beHeza con¬ 
siste en magnitud y orden, y así no 
puede ser hermoso un animal dema¬ 
siado pequeño (ya que la visión se 
confunde al realizarse en un tiempo 
casi imperceptible) ni demasiado 
grande (pues la visión no se pro¬ 
duce entonces simultáneamente, sino 
que la unidad y la totalidad esca¬ 
pan a la percepción del espectador, 
por ejemplo si hubiera un animal 
de diez mi! estadios); de suerte que, 
así como los cuerpos y los animales 
es preciso que tengan magnitud, 
pero ésta debe ser fácilmente visible 
en conjunto, así también las *fábu- 
las han de tener *extensión, pero 
que pueda recordarse fácilmente (50b 
35-51 a6). — Limitar la extensión de 
la fábula por causa de los *concur- 
sos dramáticos no es cosa del arte 
(51a6'7). —El límite apropiado a la 
naturaleza misma de la *acción con¬ 
viene que sea el mayor posible mien¬ 
tras la fábula pueda versé (o recor¬ 
darse) en conjunto (51a9-ll). —Como 
norma general, es magnitud suficien¬ 
te aquella en que, desarrollándose 
los acontecimientos en sucesión *ve- 
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rosímil o *necesaria, se produce la 
transición desde el infortunio a la 
♦dicha o desde la dicha al infortu¬ 
nio (51all-15). — V. Extensión. 

Maldm): itoví^plct. Un ejemplo de 
maldad de *carácter sin necesidad 
es el *Menelao del *Orestes (S4a28- 
29), — Es justo el reproche... por 
maldad cuando, sin necesidad, el 
poeta recurre a la maldad, como 
♦[Eurípides], en el Orestes, a la de 
Menelao (61b20^21).‘—La imputación 
de cosas dañinas es una de las cinco 
especies de censura que pueden ha¬ 
cerse a un poeta (61b23). 

Malvados: jioxQ^pot, o(|)ó6p« Tto- 
VTipoI. No deben aparecer en la 
♦tragedia pasando del infortunio a 
la *dicha, pues esto es lo menos 
trágico que puede darse, ya que ca¬ 
rece de todo lo indispensable, pues 
no inspira *simpatía, ni *compasión 
ni *temor (52b36-53al). — Tampoco 
debe el sumamente malo caer, en la 
tragedia, de la dicha en la desdicha, 
pues esto puede inspirar simpatía, 
pero no compasión ni temor (53al-7). 

maquina: jiTixofVQ. El desenlace de 
la *fábula debe resultar de la fábu¬ 
la misma, y no, como en la *Medea, 
de una máquina, o, en la *niada, lo 
relativo al retomo de las naves (54a 
37-b2). —A la máquina se debe recu¬ 
rrir para lo que sucede fuera del 
♦drama, o para lo que sucedió antes 
de él sin que un hombre pueda sa¬ 
berlo, o para lo que sucederá des¬ 
pués o requiere predicción o anun¬ 
cio; pues atribuimos a los *dioses 
el verlo todo (54b2-6). 

Maravilloso (lo): tó Oaujiaoróv. 
Las situaciones trágicas se producen 


sobre todo y con más intensidad 
cuando se presentan contra lo espe¬ 
rado unas a causa de otras; pues 
así tendrán más carácter ♦maravi¬ 
lloso que si procediesen de azar, o 
fortuna, ya que también lo fortuito 
nos maravilla más cuando parece 
hecho de intento (52a3-7).“-Es pre¬ 
ciso incorporar a las ♦tragedias lo 
maravilloso; pero lo *irracionaI, que 
es la causa más importante de lo 
maravilloso, tiene más cabida en la 
♦epopeya, porque no se ve al que 
actúa. Ejemplo, la persecución de 
♦Héctor [por *Aquiles]. Lo maravi¬ 
lloso es agradable; y prueba de ello 
es que todos, al contar algo, añaden 
por su cuenta, pensando agradar 
(60aU-18). 

Margues: Mapytxrii;. Poema bur¬ 
lesco atribuido a ♦Homero (48b30).— 
Tiene analogía con las *comedias, 
como la *IUada y la *Odísea con 
las ♦tragedias (48b38-49a2). 

mascara: itpóooyjtov, La máscara 
cómica es algo feo y contrahecho 
sin dolor (49a36). — Se desconoce 
quién introdujo máscaras en la ♦co¬ 
media (49b4-5). 

Medea: [tragedia]. ♦Eurí¬ 

pides presenta a Medea dando muer¬ 
te a sus hijos a sabiendas de lo 
que hace (53b28-29), —En la Medea, 
el ♦desenlace es resultado de una 
♦máquina 219 (54bl-2). 

Medio: páoov. Es lo que no sólo 
sigue a una cosa, sino que es segui¬ 
do por otra (50b31). —La *acción de 
la *epopeya, como la de la ♦trage¬ 
dia, debe ser una *sola y *eompleta, 
due tenga ♦principio, medio y ♦fin 
(59aI9-20). 
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Megarenses: Me yapsí q * Reivindi¬ 
can la *coinedia los megarenses de 
Grecia, porque, según ellos, nació 
durante su democracia, y los mega- 
renses de ^Sicilia, porque de allí era 
*Epicarmo (48a31-34). 

Meleagro: MeXíaypoc, Ejemplo 
de héroe trágico (53a20). 

Melopeya: {leXoitoiíof. Es una par¬ 
te de la *tragedia, y un medio para 
la ^imitación trágica (49b32-34). — No 
se define la melopeya, porque «tiene 
un sentido totalmente claro» (49b 
35-36). —Es una de las Apartes cua¬ 
litativas de la tragedia (SOalO). —De 
las demás partes cualitativas de la 
tragedia [e. d. ^espectáculo y melo- 
peya], la melopeya es el más impor¬ 
tante de los ^aderezos (50bl6-17).— 
En la *epopeya no hay melopeya 
(59bl0). 

Melanipa; MEXavíitmi. Ejemplo de 
*carácter inconveniente e inapropia¬ 
do en su parlamento (54a31). 

Menblao: MsvéXaoq. Personaje del 
*Orestes, ejemplo de *maldad de ♦ca¬ 
rácter sin necesidad 215 {54a28-29).— 
♦Eurípides recurre innecesariamente 
a la maldad, en el Oresies, ponién¬ 
dola en su personaje Menelao^®2 

(61b20-21). 

Mírope: Mepóirr). En el *Cresfort- 
tes Mérope está a punto de matar 
a su hijo; pero no lo mata, sino que 
lo reconoce 206 (54a5-6). 

Mesura en u elocución: tó ^Jiérpov 
TT)q La mesura es necesaria 

en todas las partes de la *eIocución; 
quien use *metáforas, ♦palabras ex¬ 
trañas y demás figuras sin venir a 


cuento conseguirá lo mismo que si 
buscase adrede un efecto ridículo. 
Lo ventajoso que es, en cambio, su 
uso conveniente, puede verse en los 
poemas épicos introduciendo en el 
verso los vocablos corrientes... Así, 
habiendo compuesto el mismo ♦ver¬ 
so ♦yámbico ♦Esquilo y *Eurípides, 
que sustituyó un solo vocablo po¬ 
niendo en vez del usual y corriente 
una palabra extraña, un verso [el 
de Eurípides] resulta hermoso, y 
vulgar el otro (58bl2-22). 

MetAfora: [ieTa<I)opéc. Metáfora es 
la traslación de un nombre ajeno, 
o desde el género a la especie, o 
desde la especie al género, o desde 
una especie a otra especie, o según 
la analogía. Entiendo por «desde el 
género a la especie» algo así como 
«Mi nave está detenida», pues estar 
anclada es una manera de estar de¬ 
tenida. Desde la especie al género; 
«Innumerables cosas buenas ha lle¬ 
vado a cabo ♦Odiseo», pues, «innu¬ 
merables» es «mucho», y aquí se usa 
en lugar de «mucho». Desde una 
especie a otra especie, como «ha¬ 
biendo agotado su vida con el bron¬ 
ce».,., pues aquí «agotar» quiere de¬ 
cir «cortar»...; ambas son, en efecto, 
maneras de quitar. Entiendo por 
analogía el hecho de que el segundo 
término sea al primero como el 
cuarto al tercero; entonces podrá 
usarse el cuarto en vez del segundo 
o el segundo en vez del cuarto; y 
a veces se añade aquello a lo que 
se refiere el término sustituido 
Así, la copa es a Díoniso como el 
escudo a Ares; se llamará, pues, a 
la copa «escudo de Dioniso», y al 
escudo, «copa de Ares». O bien, la 
vejez es a la vida como la tarde al 
día; se llamará, pues, a la tarde 
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«vejez del día», y a la vejez, «tarde 
de la vida» u «ocaso de la vida»... 
Y todavía se puede usar esta clase 
de metáfora de otro modo, aplican¬ 
do el nombre ajeno y negándole al¬ 
guna de las cosas propias; por 
ejemplo, llamando al escudo «copa», 
no «de Ares», sino «sin vino»306 
(57b7-32), — La metáfora es *voz pe¬ 
regrina. Si uno lo compone todo a 
base de metáforas, habrá *enigma 
(58a25). — La *palabra extraña, la 
metáfora, el *adorno y las demás 
especies mencionadas evitarán la vul¬ 
garidad y bajeza {58a32-33), —Quien 
use metáforas... sin venir a cuento, 
conseguirá lo mismo que si buscase 
adrede, un efecto ridículo (58bl3-15). 
Es importante usar convenientemen¬ 
te cada uno de los recursos mencio¬ 
nados, por ejemplo los vocablos do¬ 
bles y las palabras extrañas; pero 
lo más importante con mucho es 
dominar la metáfora. Esto es, en 
efecto, lo único que no se puede 
tomar de otro, y es indicio de ta¬ 
lento; pues hacer buenas metáforas 
es percibir la semejanza (59a4-8).-— 
Las metáforas se adaptan principal¬ 
mente a los *versos ^yámbicos (59a 
10). —En los versos yámbicos, por 
ser los que más imitan el lenguaje 
ordinario, son adecuados los voca¬ 
blos que uno usaría también en 
*prosa, a saber, el Vocablo usual, la 
metáfora y el adorno (59all-14). —EJ 
*heroico es el más reposado y am¬ 
plio de los *metros; por eso es el 
que mejor admite palabras extrañas 
y metáforas (59b34-36). — La locu¬ 
ción poética incluye la metáfora (óQb 
12). —Otras expresiones [que deben 
tenerse en cuenta al interpretar a 
los *poetas] son metafóricas; [va¬ 
rios ejemplos] (61al6-21). — Algunas 
expresiones que se explican por la 


costumbre del ^lenguaje podrían ex¬ 
plicarse también por metáfora (61a 

31) . 

Métrica: jiSTpiKi^, Los *elementos 
difieren por las posturas de la boca, 
por ios lugares en que se articulan, 
por ser aspirados o tenues, largos 
o breves, y también agudos, graves 
o intermedios. Examinar esto en de¬ 
talle corresponde a la métrica 
(56b31-34). — *Sílaba es una voz sin 
significado, compuesta de un ele¬ 
mento *mudo2»7 y de otro que tiene 
sonido; pues rP es sílaba con A y 
sin A, como TPA. Pero también la 
consideración de estas diferencias 
corresponde a la métrica (56b34-38). 

Metro: jjiéTpov. Los metros son 
partes de los *ritmos (48b21). —V. 
Verso. 

Mimos: ptpot. Los *mimos de *So- 
frón y de *Jenarco no admiten de¬ 
signación común con los diálogos 
socráticos (47b 10-11). 

Minisco: Müvvíoko^, Pensando 
que *Calípides exageraba demasiado 
[como *actor], Minisco le llamaba 
simio (61b34-35), 

Misios: Müoo( [tragedia]. En los 
Misios el personaje mudo que llega 
de Tegea a Misia es un elemento 
^irracional dentro de la ^fábula (60a 

32) . 

Mms: MÍTuq. La estatua de Mi- 
tis, en Argos, mató al culpable de 
la muerte de Mitis, cayendo sobre 
él mientras asistía a un espectáculo. 
[Ejemplo de caso fortuito *marav¡- 
11 oso, que parece hecho de intento] 
(52a7-10). 
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Mnasíteo de Opunie: MvocatGeoc; ó 
‘OnoóvTLoq. Como los malos *acto- 
res^al representar \ma tragedia, tam¬ 
bién puede exagerar los gestos un 
cantor, como Mnasíteo de Opunte 
{62a6-8). 

Mudo (Elemento): d<|><*)vov (oxol- 
Xeíov. El elemento se divide en 
*vocal, *semivocal y mudo (56b25-26). 
Es mudo el que con percusión 284 xio 
tiene por sí mismo ningún sonido, 
pero unido a los que tienen algún 
sonido se toma audible, como r y 
A (56b28-30). 

Muertes en escena: eávctToi áv 
T 9 <|)av£p$. Ejemplo de *lance *pa- 
tético (52bl2). 

Mujer: yuvi^. Puede haber una 
mujer buena, aunque quizá la mujer 
es un ser inferior (54al9-20). — No es 
apropiado a la mujer ser varonil o 
temible (54a2(>*22), —A los malos *ac- 
tores que exageraban los gestos se 
les reprochaba el imitar a mujeres 
vulgares (62a8-10). 

MÚSICA: La *tragedia tie¬ 

ne sobre la *epopeya la ventaja de 
la música y el *espectáculo, lo cual 
no es poco, pues son medios efica¬ 
císimos para deleitar (62al5-17). 


Narración, Imitación narrativa: 
bifiyriou;, fiLT^yripaTLKÍi [i[[iT]oLq. La 
*epopeya es *imitación narrativa y 
en *verso (59a 17), —En la epopeya, 
por ser una narración, puede el 
*poeta presentar muchás partes [de 
la *acción] realizándose simultánea¬ 


mente (59b26-27). — Imitación narra¬ 
tiva, igual a epopeya (59b33-37), 

Natural: (|>üoikó<;, Kocxá: <{HJotv. 
Parecen haber dado origen a la poé¬ 
tica fundamentalmente dos causas 56, 
y ambas naturales {48b4-5). — Nos es 
natural el *imitar, así como la *ar- 
monía y el *ritmo (48b2í)-21). 

Naturaleza; Una vez apa¬ 

recidas la ^tragedia y la *comedia’^í, 
los que tendían a una u otra poesía 
según su propia naturaleza ^2, unos, 
en vez de *yambos, pasaron a hacer 
comedias, y los otros, de poetas 
épicos se convirtieron en autores de 
tragedias 73 (49a2-5), — Desarrollado 
el ^diálogo [en la tragedia], la natu¬ 
raleza misma halló el *metro apro¬ 
piado (49a23-24), —Después de sufrir 
muchos cambios 7?, la tragedia se 
detuvo, una vez que alcanzó su pro¬ 
pia naturaleza (49al4-15), — Partien¬ 
do de la misma naturaleza, son muy 
persuasivos los que están dentro de 
las pasiones (55a30-31). — Nadie ha 
hecho [en la ^epopeya] una compo¬ 
sición larga sino en *verso *heroico 
[= hexámetro]; y es que la natura¬ 
leza misma enseña a discernir lo que 
se adapta a ella (60a2-5). 

Necesario, Necesidad: ávcíyKctio<:, 
dváyKT]. Los acontecimientos de la 
^fábula deben desarrollarse en su¬ 
cesión *verosímil o necesaria (51al3, 
27). — Lo ^posible según la verosimi¬ 
litud o la necesidad es el objeto de 
la *poesía (5Ia36-38). — Es ^general a 
qué tipo de hombres les ocurre decir 
o hacer tales o cuales cosas vero¬ 
símil o necesariamente (51b8-9). — 
Llamo ^episódica a la fábula en que 
la sucesión de los *hechos no es ni 
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verosímil ni necesaria {Slb34-35), — 
Tanto la ^peripecia como la *agni- 
ción deben nacer de la estructura 
de la fábula o por necesidad o vero¬ 
símilmente (52al8-20). — El cambio 
de la *accióii en sentido contrario, 
que constituye la peripecia, debe ser 
verosímil o necesario [ejs. tomados 
del *Edipo y del *Linceo\ (52a23-29). 
También en los ^caracteres, como en 
las fábulas, se ha de buscar siempre 
lo necesario o lo verosímil, de suerte 
que sea necesario o verosímil que 
tal personaje hable u obre de tal 
modo, y sea necesario o verosímil 
que después de tal cosa se prodúzca 
tal otra (54a33-36), 

Nic<5cares: * NiKoxápíi<;. Autor de 
la Diliada, representa a los hombres 
peores de lo que suelen ser (48al3- 
14). 

NÍOBE: NlóPt). Cuantos dramatiza¬ 
ron entera la historia de Níobe^Ti, 
y no como ^Esquilo, o fracasan o 
compiten mal en los ^concursos (56a 
17-18). 

Nombiüe: 6vo|ia. Es una parte de 
la ^elocución (56b21). — Es una voz 
convencional 289 significativa, sin idea 
de *tiempo, de cuyas partes ninguna 
es* significativa por sí misma; pues 
en los ^nombres dobles no usamos 
las partes como si cada ima signifi¬ 
cara por sí misma; por ejemplo, en 
«Teodoro», «doro» no tiene signifi¬ 
cado 290^ (57alO-I4). 

Sobre tas especies del nombre, 
cap. 21 (57a31-58al7). En cuanto a 
las especies del nombre 296, uno es 
simple, que no se compone de par¬ 
tes significativas, por ejemplo yfj 
«tierra»; y otro doble, que se com¬ 
pone o bien de una parte signifi¬ 


cativa y otra no significativa, pero 
significativa y no significativa fue¬ 
ra del nombre 290^ o bien de par¬ 
tes significativas. Puede también 
haber nombres triples, cuádruples e 
incluso múltiples, como Ja mayoría 
de los nombres de los masaliotas, 
por ejemplo Hermocaicojanto... Todo 
nombre es usual, o palabra extra¬ 
ña 299^ o metáfora, o adorno, o in¬ 
ventado, o alargado, o abreviado o 
alterado (57a31-b3). — Nombre usual 
es el que usan todos en un lugar 
determinado, y Apalabra extraña, la 
que usan otros; de suerte que un 
mismo nombre puede ser palabra 
extraña y usual, mas no para los 
mismos: oíyüvov es usual para los 
chipriotas, y para nosotros, palabra 
extraña (57b3-6). — De los nombres, 
unos son masculinos; otros, feme¬ 
ninos, y otros, intermedios Son 
masculinos los que terminan en N, 
en P. en 2 o en las letras com¬ 
puestas de ésta, que son dos: la y 
y la E. Femeninos, los que terminan 
en luia de las vocales que son siem¬ 
pre largas, es decir la H y la fí, 
o en A alargada. De suerte que es 
igual el número de terminaciones 
para los masculinos y para los feme¬ 
ninos; pues la y y la E son la mis¬ 
ma. En muda no termina ningún 
nombre, ni en vocal breve 3i2, En I, 
sólo tres. En Y cinco^ Los interme¬ 
dios terminan en una de éstas o 
en N o en 2^*^ (58a8-17), — Los nom¬ 
bres o vocablos usuales hacen que 
la elocución sea muy clara, pero 
baja (58al9-20). — La palabra extraña 
es *voz peregrina. El nombre alar¬ 
gado y cuanto se aparte de lo usual 
es voz peregrina. Si uno lo compone 
todo a base de palabras extrañas, 
habrá barbarismo (58a25-26). — La 
palabra extraña, la *metáfora, el 
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^adorno y las demás especies men¬ 
cionadas evitarán la vulgaridad y 
bajeza, y el vocablo usual producirá 
la claridad (58a32-34). 

Nombre abreviado: á<})ppT]tiévov 6vo- 
El nombre es abreviado si se 
le ha quitado algo suyo (58a2-3). 

Nombre alargado: áixEKTsxajAévov 
óvo^oc. El nombre es alargado si 
se emplea una vocal más larga que 
la suya propia o una *sílaba inter¬ 
calada (57b35-58a2). — El nombre 
alargado es *voz peregrina. 

Nombre alterado: é^TjXXay^ávov 
6vo^a. Nombre alterado es cuando 
se conserva una parte del vocablo 
y se inventa otra (58a5-7). 

Nombre doble: biTiXouv 6vopoc, En 
los nombres dobles no usamos las 
partes como si cada una significara 
por sí misma; por ejemplo, en «Teo¬ 
doro», «doro» no tiene significado 290 
(57al2-14).-—El nombre doble se com¬ 
pone o bien de una parte significa¬ 
tiva y otra no significativa, pero 
significativa y no significativa fuera 
del nombre 290^ o bien de partes sig¬ 
nificativas (57a32-34), — Es importan¬ 
te usar convenientemente cada uno 
de los recursos mencionados, por 
ejemplo los vocablos dobles {59a4-5). 
De los vocablos, los dobles se adap¬ 
tan principalmente a los *ditiram- 
bos {59a8-9). 

Nombre inventado: iTEiroiif^^évov 
6vopa. Es el que, no siendo usado 
absolutamente por nadie, lo estable¬ 
ce el poeta por su cuenta (57b32-33). 

Nombre simple: dirXoOv 6vo(io(. Es 
el que no se compone de partes sig¬ 


nificativas, como yf] «tierra» (57a31- 
32). 

Nombre usual: Kúpiov ovopa. Es 
el que usan todos en un lugar de¬ 
terminado, y *palabra extraña, la 
que usan otros; de suerte que un 
mismo nombre puede ser palabra 
extraña y usual, mas no para los 
mismos (57b3-5). — Los nombres o 
vocablos usuales hacen que la elo¬ 
cución sea muy clara, pero baja 
(58a 19-20Todo nombre o vocablo 
que se aparte de lo usual es *voz 
peregrina. El vocablo usual produ¬ 
cirá claridad en la *elocución (58a34). 
Habiendo compuesto el mismo *ver- 
so yámbico *EsquiIo y *Eurípides, 
que sustituyó un solo vocablo po¬ 
niendo en vez del usual y corriente 
una palabra extraña, un verso [el 
de Eurípides] resulta hermoso, y 
vulgar el otro (58bl9-22). — En los 
versos *yámbicos, por ser los que 
más imitan el lenguaje ordinario, 
son adecuados los vocablos que uno 
usaría también en *prosa, a saber, el 
vocablo usual, la ^metáfora y el 
*adorno (59all-14). 

Nombres [de los personajes]: óvó- 
paxa. La poesía tiende a lo gene¬ 
ral, esto es, a qué tipo de hombres 
les ocurre decir o hacer tales o cua¬ 
les cosas *verosímil o *necesaria- 
mente, aunque luego ponga nombres 
a los personajes (5Ib8-I0).“En la 
*comedia, primero componen la *fá- 
bula *verosímilmente, y luego asig¬ 
nan a los personajes un nombre 
cualquiera (5lbll-I3).—«En la *trage- 
dia se atienen a nombres que han 
existido, para que la obra resulte 
más Convincente (51bl5-19), — Pero 
también hay tragedias en que son 
uno o dos los nombres conocidos. 
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y los demás, ficticios, Y en algunas 
son todos ficticios, como en la Flor 
de *Agatón (51bl9-23),“* Puestos ya 
los nombres a los personajes, intro¬ 
ducir los ^episodios (55b 12-13), 

Nomos (poesía de): vópoi, vópcov 
itoÍTjoiq, Usa simultáneamente, co¬ 
mo medios para la *imitación, *rit- 
mo, *canto y *verso (47b24-27). — En 
los nomos se puede representar a 
los hombres mejores o peores o 
iguales que suelen ser {48al5), 

Nudo: béoiq. Toda *tragedia tiene 
nudo y Mesenlace, Los acontecimien¬ 
tos que están fuera de la obra y 
algunos de los que están dentro son 
con frecuencia el nudo; lo demás, 
el desenlace. Es decir, el nudo llega 
desde el *principio 257 hasta lo que 
precede inmediatamente al cambio 
hacia la *dicha o la desdicha (55b 
24-28). — Ejemplo de nudo: en el 
* Linceo de *Teodectes, los hechos 
anteriores y la captura del niño y 
también la de ellos (55b29-31). — Una 
tragedia es idéntica a otra si tiene 
el mismo nudo y desenlace (56a8-9). 
Pero muchos, después de anudar 
bien, desenlazan mal; es preciso, sin 
embargo, que ambas cosas sean 
siempre aplaudidas (56a9-10), 

Odisea: •OSóooekx, La Odisea y 
la *Ilíada tienen con las *tragedias 
la misma analogía que el *Margites 
con las *comedias (48b38-49a2). — 
*Homero, al componer la Odisea, no 
incluyó todo lo que aconteció a su 
héroe.,.. sino que la compuso, y lo 
mismo la Iliada, en torno a una 
*acción *única (51a24-29), — La fábu¬ 
la de la Odisea tiene estructura do¬ 
ble, pues termina de modo contrario 


para los buenos y para los malos 
(53a32-33). — Las *agniciones nacidas 
de una *peripecia, como la de Odi- 
seo por su nodriza en el ^Lavatorio, 
son mejores que las usadas como 
garantía, como la de Odiseo al ha¬ 
cerse reconocer por los porqueros 
(54b25-30). — En el relato de *Alcl- 
noo se produce una agnición por el 
recuerdo (55a2-3). — El *argumento 
de la Odisea (no) es largo: un hom¬ 
bre anda lejos de su país muchos 
años, vigilado de cerca por Posidón 
y solitario; mientras tanto, la situa¬ 
ción en su casa es tal, que sus bie¬ 
nes son consumidos por pretendien¬ 
tes y su hijo es objeto de asechan¬ 
zas, Pero llega él tras mil fatigas, 
y, después de haberse hecho reco¬ 
nocer por algunos, lanzándose al ata¬ 
que, se salva él y destruye a sus 
enemigos (55b 17-23).— De la ¡liada y 
de la Odisea se puede hacer una 
^tragedia de cada ima, o dos solas; 
pero de los *Cantos Ciprios, muchas 
(59b24). — La Odisea es, en cuanto 
a su composición, ^compleja (pues 
hay agniciones por toda ella) y de 
^carácter (59bí5). — Las cosas *irra- 
cionales de la Odisea relacionadas 
con la exposición del héroe en la 
playa 349 serían insoportables en la 
obra de un mal poeta; pero, aquí, 
el poeta encubre lo ^absurdo sazo¬ 
nándolo con los demás primores 
(6pa35-b2). — La ¡liada y la Odisea 
tienen muchas partes de esta clase 
[e. d. ^episodios], que también por 
sí mismas tienen *magnitud; sin em¬ 
bargo, estos poemas están compues¬ 
tos del mejor modo posible y son, 
en cuanto pueden serlo, ^imitación 
de una *sola acción (62b8-ll). 

' Odiseo: 'OSuooeóc;. Como perso¬ 
naje de la *Escila, ejemplo de *ca- 
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rácter inconveniente e inapropiado 
en su lamentación 216 (54a30-31), — 
Odi'seo fue reconocido de una ma¬ 
nera por los porqueros y de otra 
por su nodriza; en el primer caso 
mostró él mismo su ^cicatriz para 
que le reconocieran; en el segundo, 
su nodriza le reconoció en el *Lava- 
torio, al ver su cicatriz sin que él 
se lo propusiera (54b26-30)» 

Odiseo falso mensajero: * 06 üaa£ÓQ 
ó ípfiu&áyyEXoq. En esta obra 242 hay 
una *agnición basada en un *para- 
logismo de los ^espectadores (55al2- 

17X 

Odiseo herido: ’ 06 üooe 6 (; ó rpau- 
patíccq. En esta tragedia, Telégono 
comete dentro de la obra el acto 
trágico sin saberlo, y reconoce des¬ 
pués el vínculo de amistad 2» {53b 
33-34). 

Orden: El orden de las 

partes es indispensable para que 
tanto un *animal como cualquier 
cosa compuesta sea bella, pues la 
*belleza consiste en *magnitud y 
orden (50b35-38). — Las partes de 
los acontecimientos que constituyen 
la ^fábula deben ordenarse de suer¬ 
te que, si se traspone o suprime 
una, se altere y disloque el todo; 
pues aquello cuya presencia o au¬ 
sencia no significa nada, no es parte 
alguna del todo (51a32-35). — Los 
buenos poetas hacen fábulas *epi- 
sódicas a causa de los ^actores; 
pues, al componer obras de certa¬ 
men y alargar excesivamente la fá¬ 
bula, se ven forzados muchas veces 
a torcer el orden de los ^hechos 
l51b37-52al). 


Orestes: ’Opéorqq. Ejemplo de 
*héroe trágico (53a20). —«Los más 
enemigos según la fábula, como 
Orestes y *Egisto» (53a37). —No se 
puede alterar la fábula tradicional, 
según la cual Cütemestra murió 
a manos de Orestes (53b23-24). — 
Orestes, en la *I-figenia, se hace re¬ 
conocer por su hermana diciendo 
lo que quiere el poeta pero no la 
*fábula (54b31-34). — En las *Coéforas 
es reconocido por un ^silogismo: ha 
llegado alguien parecido a mí; pero 
nadie es parecido a mí sino Orestes, 
luego ha llegado éste (5534-6). —Su 
locura, por la cual fue detenido, y 
su purificación, gracias a la cual se 
salvaron 253^ ejemplos de ^episodios 
apropiados (55bl4-15). 

Orestes: ^OpéatqQ [tragedia], Su 
*Menelao, ejemplo de *maldad de 
*carácter sin ^necesidad 2i5 (54a28-29). 
^Eurípides, en el Orestes, recurre 
innecesariamente a la *maldad, po¬ 
niéndola en su personaje Menelao 
(61b20-21). 


Palabra extraña: yXSTTcr. *Nom- 
bre usual es el que usan todos en 
tm lugar determinado, y palabra ex¬ 
traña, la que usan otros; de suerte 
que un mismo nombre puede ser 
palabra extraña y usual, mas no 
para los mismos (57b3-5). —La pa¬ 
labra extraña es *voz peregrina.,, si 
uno lo compone todo a base de pa¬ 
labras extrañas, habrá *barbarismo 
(58a25-26). —La palabra extraña evi¬ 
tará la vulgaridad y bajeza de la 
^elocución (58a32). — Quien use *me- 
táforas, palabras extrañas y demás 
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figuras sin venir a cuento, conse¬ 
guirá lo mismo que si buscase adre¬ 
de un efecto ridículo (58bl3-15). — 
Habiendo compuesto el mismo *ver- 
so *yámbico *Esquí1o y ^Eurípides, 
que sustituyó un solo vocablo po¬ 
niendo en vez del usual y corriente 
una palabra extraña, un verso [el 
de Eurípides] resulta hermoso, y 
vulgar el otro (58bl9-22). — Es im¬ 
portante usar convenientemente los 
recursos mencionados, por ejemplo 
ios vocablos dobles y las palabras 
extrañas {59a4-5). —Las palabras ex¬ 
trañas se adaptan principalmente a 
los versos *heroicos (59a9-10). — El 
heroico, por ser el más reposado y 
amplio de los *metros, es el que 
mejor admite palabras extrañas y 
metáforas (59b34-35). —La elocución 
poética incluye la palabra extraña 
(60b 12). — Otras dificultades [en la 
interpretación de ios poetas] deben 
resolverse atendiendo a la elocución; 
así, a la palabra extraña [varios 
ejemplos griegos] (61a9-ló). 

Paralogismo: napaXoytojjiÓQ* Hay 
*agniciones basadas en un paralogis¬ 
mo de los *espectadores, como en 
el '*‘Odiseo falso mensajero; pues el 
tender el arco y que nadie más lo 
hiciera es invención del poeta y una 
*hipótesis 242; pero que lo inventara 
pensando que aquél se haría reco¬ 
nocer por este medio, es un paralo¬ 
gismo (55a 12-17). —Decir [en la "^epo- 
peya] cosas falsas como es debido 
constituye paralogismo. Pues creen 
los hombres que cuando, al existir 
o producirse una cosa, existe o se 
produce otra, si la posterior existe, 
también la anterior existe o se pro¬ 
duce; pero esto es falso... pues, por 
saber que la segunda es verdadera, 
nuestra alma concluye falsamente 


que también existe la primera. Y un 
ejemplo de esto puede verse en el 
* Lavatorio ^45 {60al9-26). 

Parodia: Tíapmbla. La inventó *He- 
gemón de Taso (48al2-13). 

PÁRODO: iiápo6o<;. Es una parte de 
la parte coral (52b 17), —De la parte 
coral, el párodo es la primera ma¬ 
nifestación de todo el *coro (52b22- 
23). 

Partes constitutivas de la epopeya: 
pépr^ Tqq éicoTcoLlaq. Las partes 
constitutivas de la epopeya, fuera 
de la *melopeya y del *espectáculo, 
deben ser las mismas que las de la 
*tragedia; pues también en la epo¬ 
peya se requieren *agniciones, *peri- 
pecias y *lances patéticos (59bl0-lí). 

Partes constitutivas de la tragedia: 
jiépT], pópca Tf¡<; TpaycpSía^;. Par¬ 
tes cualitativas de la *tragedia, cap. 6 
(49b32ss.). Las partes cualitativas son 
elementos esenciales de la tragedia 
(52b 14). — Dijimos que eran cuatro 
las partes de la tragedia 259 (S5b33). 
Las partes, tanto de la *epopeya co¬ 
mo de las obras dramáticas, deben 
tener la *amplitud conveniente (56a 
13-19). 

Partes cuantitativas de la tragedia, 
cap. 12 (52bl4-27). 

Particular (lo): tó xaG’ IxaoTov. 
La *poesía es más *filosófica y ele¬ 
vada que la ^historia; pues la poesía 
dice más bien lo ^general, y la his¬ 
toria lo ^particular...; es particular 
qué hizo o qué le sucedió a Alcibía- 
des {51b5-ll). — Los poetas *yámbi- 
cos [al contrario que los autores 
de *comedías] componen sus obras 
en torno a individuos particulares. 
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Pasión: tóOoq» La *dan 2 a, median¬ 
te *ritmos convertidos en figuras, 
*imita apasiones (47a27‘28). — Partien¬ 
do de la misma *naturaleza, son muy 
persuasivos los que están dentro de 
las pasiones (55a30-31), 

Patética (tragedia y epopeya): ira- 
0i)TiKr| (Tpo(y(^5(a, ¿noitotla)* La 
^tragedia patética es una de las cua¬ 
tro especies de tragedia; ejemplos: 
los Ayuntes y los Ixiones (55b34-35), 
La ^epopeya, como la tragedia, ha 
de ser *simple o ^compleja, de *ca- 
rácter o patética (59b8-9). — La *líia- 
da es, en cuanto a su composición, 
simple y patética (59b 14). 

Patético (lance): itá0oq. La *peri- 
pecia y la *agnición son dos partes 
de la *fábula; otra tercera es el 
*lance patético, que consiste en una 
acción destructora o dolorosa, por 
ejemplo las ^muertes en escena, los 
*tormentos, las ^heridas y demás 
cosas semejantes (52bl0-13). — Si im 
enemigo ataca a su enemigo, nada 
inspira *compasión, a no ser por el 
lance mismo. Pero cuando el lance 
se produce entre personas amigas... 
éstas son las situaciones que deben 
buscarse (53b 17-22). — La situación 
de estar a punto de ejecutar la ac¬ 
ción a sabiendas y no ejecutarla es 
la peor; pues, siendo repulsiva, no 
es trágica, ya que le falta lo *paté- 
tico {53b37-39). —También en la *epo- 
peya se requieren lances patéticos 
(59bll). 

Pausón: riaóocóv. *Imitaba a los 
hombres peores de lo que.suelen ser 
(48a6). 

Peleo (el): nriXeóq. Ejemplo de 
♦tragedia de *carácter (56al-2). 


Pensamiento: óiávota. Necesaria¬ 
mente los hombres que actúan en 
la * tragedia serán tales o cuales por 
el pensamiento (49b37-38). >—El pen¬ 
samiento de los que actúan hace 
que sus ^acciones sean tales o cua¬ 
les (49b38-50al). —El pensamiento y 
el ¿""carácter son las dos causas na¬ 
turales de las acciones (50aI-2). — 
Pensamiento es todo aquello en que, 
al hablar, manifiestan algo o bien 
declaran su parecer los que actúan 
(50a6-7). —Es una de las *partes cua¬ 
litativas de la tragedia (SOalO). — 
Toda tragedia tiene pensamiento (50a 
14). — Para alcanzar la meta de la 
tragedia es más importante la ♦fá¬ 
bula que el pensamiento (50a29-33). 
El pensamiento ocupa en la trage¬ 
dia, en el orden de importancia, el 
tercer lugar, después de la fábula 
y de los caracteres (50b4). —El pen¬ 
samiento consiste en saber decir lo 
implicado en la acción y lo que hace 
al caso, lo cual, en los discursos, es 
obra de la ♦política y de la ♦retórica 
(50b6-8). — Hay pensamiento en los 
razonamientos que demuestran que 
algo es o no es, o, en general, ma¬ 
nifiestan algo (50bll-13). 

Sobre el pensamiento, cap. 19 (56a 
34-b8). Lo relativo al pensamiento 
puede verse en nuestro tratado so¬ 
bre la * Retórica, pues es más propio 
de aquella disciplina. Corresponde 
al pensamiento todo lo que debe al¬ 
canzarse mediante las partes del dis¬ 
curso. Son partes de esto demostrar, 
refutar, despertar pasiones, por ejem 
pío ♦compasión, ♦temor, ira y otras 
semejantes, y, además, amplificar y 
disminuirlas (56a34-b2). — También en 
las acciones trágicas hay que partir 
de estas mismas formas, cuando sea 
preciso conseguir compasión o te¬ 
mor, grandeza o *verosimilitud. Pero 
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aquí estos efectos deben aparecer 
sin enseñanza, mientras que en el 
discurso deben ser procurados por 
el que habla y producirse de acuer¬ 
do con lo que dice^so. Pues ¿cuál 
sería el provecho del orador si las 
cosas pareciesen atractivas sin ne- 
cesidad del discurso? (56b2-8). —En 
la *epopeya, los pensamientos deben 
ser brillantes (59bll), — En *elocu- 
ción y pensamiento, ^Hornero supera 
a todos los poetas (59bl5). —La elo¬ 
cución hay que trabajarla especial¬ 
mente en las partes que no destacan 
por el pensamiento; pues la elocu¬ 
ción demasiado brillante oscurece 
los pensamientos (60b3-5). 

Peripecia: itepLuérEiot. Peripecia es 
el cambio de la *acción en sentido 
contrario. Y esto, ^verosímil o *ne- 
cesariamente (52a22-24). — Las peripe¬ 
cias son partes de la ^fábula y, jun¬ 
to con las *agniciones, los medios 
principales con que la ^tragedia se¬ 
duce al alma (50a32-35). — Llamo 
*simple a la acción en cuyo desarro¬ 
llo, continuo y uno, se produce el 
cambio de fortuna sin peripecia ni 
agnición, y *compleja, a aquella en 
que el cambio de fortuna va acom¬ 
pañado de agnición, de peripecia, o 
de ambas (52al4-18). —Tanto la pe¬ 
ripecia como la agnición deben na¬ 
cer de la estructura misma de la 
fábula, de suerte que resulten de 
los *hechos anteriores o por *nece- 
sidad o verosímilmente (52al8-20). 

Sobre la peripecia, ta agnición y 
el Hance patético, cap. 11 (52a23-bl3). 
Peripecia es el cambio de la acción 
en sentido contrario. Este cambio 
debe ser verosímil o necesario [ejs. 
tomados del *Edipo y del ^Linceo] 
(52a22-29). — La agnición más per¬ 
fecta es la acompañada de peripe¬ 


cia, como la del Edipo (52a32-33).— 
Este tipo de agniciones es el más 
propio de la fábula y el más conve¬ 
niente a la acción, pues tal agnición 
y peripecia suscitarán ^compasión y 
*temor, y de esta clase de acciones 
es imitación la tragedia, según la 
deñnición (52a36-bl), — La peripecia 
y la agnición son dos Apartes de la 
fábula (52b9-10). — Las agniciones que 
nacen de una peripecia son mejores 
(54b29-30). — La tragedia compleja es 
en su totalidad peripecia y agnición 
(55b33-34). —En las peripecias y ag¬ 
niciones simples consiguen admira¬ 
blemente lo que pretenden 2^2 (56a 
19-20). — También en la ^epopeya se 
requieren peripecias (59bl0), 

PÍNDARO: nív6apo<;. *Minisco, pen¬ 
sando que *Calípides exageraba de¬ 
masiado como *actor, le llamaba si¬ 
mio, e igual concepto se tenía de 
Píndaro388 (6Ib34-35), 

Pintores, Pintura: ypa<pEi<i, yp«- 
<Í>Í, ypa<í)iK>*i, Comparación con otras 
artes (47al8-20). — Color y dibujo, 
medios utilizados por la pintura (47a 
18). —Se puede pintar por *arte o 
por costumbre (47a20), — Los pintores 
representan a los hombres o mejo¬ 
res o peores o iguales que solemos 
ser nosotros (48a4-5). —Comparación 
de la *tragedia desprovista de *ca- 
racteres con la pintura de *Zeuxis, 
que no tiene ningún carácter, mien¬ 
tras que *Polignoto es buen pintor 
de caracteres (50a26-29). —En la tra¬ 
gedia sucede con la composición de 
la *fábula o estructuración de los 
*hechos por una parte, y por otra 
con los *caracteres, la *elocución y 
el ^pensamiento, aproximadamente 
como en pintura con el dibujo y el 
colorido, pues aquí no agradaría 



518 


Poética de Aristóteles 


tanto quien aplicase confusamente 
los más bellos colores como el que 
dibujase bien una figura sólo con 
blanco (50a39-b3). —El *poeta trági¬ 
co debe imitar a los buenos retra¬ 
tistas. Éstos, al reproducir la forma 
de aquellos a quienes retratan, ha¬ 
ciéndolos semejantes, los pintan más 
perfectos (54bl()-ll). — El poeta es 
^imitador, lo mismo que un pintor 
o cualquier otro imaginero (60b8-9). 
Yerra menos el que ignora que la 
cierva no tiene cuernos que quien 
la pinta sin ningún parecido (60b31- 
32). — Quizá es imposible que los 
hombres sean como los pintaba Zeu- 
xis, pero era mejor así, pues el para¬ 
digma debe ser superior (61b 12-13). 

Píricos (Juegos): xá nó0ia. El re¬ 
lato de los Juegos Píticos en *EleC‘ 
tra es *irracional y está dentro de 
la *fábula (60a3I). 

Placer: fibovV). El placer que pro¬ 
duce la *fábula *doble, que termina 
de modo contrario para los buenos 
y para los malos, no es propio de 
la *tragedia, sino más bien de la 
*comedia (53a35-36). — No hay que 
pretender de la tragedia cualquier 
placer, sino el que le es propio. El 
*poeta trágico debe proporcionar el 
placer que nace de la *compasión 
y del *temor (53bll-13). — En la *epo- 
peya se deben estructurar las fábu¬ 
las, como en las tragedias, de ma¬ 
nera dramática y en tomo a una 
*sola ^acción *entera y *completa, 
qxie tenga *príncipio, *medio y *fin, 
para que, como un ser vivo único y 
entero, produzca el placer que le es 
propio (59al8-21). — Tanto la trage¬ 
dia como la ^epopeya no deben pro¬ 
ducir cualquier placer, sino el que 
se ha dicho (62bl3-14). 


Poesía, poeta: -KolT^oiq, TioiT^xfjq. 
Sobre su origen y desarrollo, cap. 4 
(48b4-49a30). Su origen tiene dos cau¬ 
sas, ambas naturales: el instinto de 
^imitación (48b5-19) y el de la *ar- 
monía y el *ritmo (48b20-24). — Des¬ 
de el principio, los mejor dotados 
para la imitación artística y para 
la armonía y el ritmo engendraron 
la *poesía partiendo de *improvisa- 
cíones {48b22-24).—La poesía se di¬ 
vidió según los caracteres particula¬ 
res; los más graves imitaban poéti¬ 
camente las *acciones nobles, y los 
más vulgares, las de los hombres 
inferiores (48b24-26). — Éstos empeza¬ 
ron componiendo ^invectivas; aqué¬ 
llos, *himnos y *encomíos (48b27).— 
No podemos citar poemas anteriores 
a *Homero, aunque es probable que 
hubiera muchos (48b28-29), — Una vez 
aparecidas la *tragedia y la *come- 
dia, los que antes hacían *yambos 
pasaron a hacer comedias, y los poe¬ 
tas épicos se convirtieron en auto¬ 
res de tragedias, por ser estas for¬ 
mas más apreciadas que aquéllas 
(49a2-6). 

Diferencia entre poesía e historia, 
cap. 9 (5ía36-52aH). No corresponde 
al poeta decir lo qiie ha sucedido, 
sino lo que podría suceder, esto es, 
lo ^posible según la *verosimilitud 
o la *necesidad (51a36-38). —El *his- 
toriador y el poeta no se diferen¬ 
cian por decir las cosas en *verso 
o en *prosa, sino porque el histo¬ 
riador dice lo que ha sucedido, y el 
poeta, lo que podría suceder. Por 
eso la poesía es más ^filosófica y ele¬ 
vada que la *historia, pues la poesía 
dice más bien lo ^general, y la his¬ 
toria, lo ^particular (5Ia39-b7). —• El 
poeta debe ser artífice de *fábula$ 
más que de versos, ya que es poeta 
por la imitación, e imita las *acció- 
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aes (5lb27-29). — Si en algún caso 
trata el poeta cosas sucedidas, no 
es menos poeta; pues nada impide 
que algunos sucesos sean tales que 
se ajusten a lo verosímil y a lo po¬ 
sible, que es el sentido en que los 
trata el poeta (5Ib29-32). — Los ma¬ 
los poetas hacen fábulas ^episódicas 
espontáneamente, y los buenos, a 
causa de los *actores (51b35-52al).— 
Los poetas, al componer *tragedias, 
se pliegan al deseo de los *especta- 
dores (53a34-35)» — El arte de ia poe¬ 
sía es propio de hombres de * talento 
o de ^exaltados; pues los primeros 
se amoldan bien a las situaciones, 
y los segundos salen de sí fácilmen¬ 
te (55a32-34). — Personalmente el poe¬ 
ta [épico] debe decir muy pocas co¬ 
sas; pues, al hacer esto^, no es 
*imitador. Ahora bien, los demás 
[excepto Homero] continuamente es¬ 
tán en escena ellos mismos, e imitan 
pocas cosas y pocas veces (60a7-9).“- 
Puesto que el poeta es imitador, lo 
mismo que un *pintpr o cualquier 
otro imaginero, imitará siempre de 
una de estas tres maneras: o bien 
representará las cosas como eran 
o son, o bien como se dice o se 
cree que son, o ^ bien como deben 
sen Y su *eIocución incluirá la Apa¬ 
labra extraña, la *metáfora y mu¬ 
chas *alteraciones del lenguaje; pues 
éstas se las permitimos a los poetas 
(60b8-13). —No es lo mismo la Aco¬ 
rrección de la Apolítica que la de la 
poética; ni la de otro arte, que la de 
la poética {60bl3-í5). — En cuanto a 
la poética misma, su error puede 
ser de dos clases; o consustaTicÍ2d 
a ella,- o por accidente. Si eligió bien 
su objeto, pero fracasó en la imita¬ 
ción por impotencia, el error es 
suyo; pero sí la elección no ha sido 
buena, sino que ha representado al 


caballo con las dos patas derechas 
adelantadas, o si el error se reñere 
a un arte particular, por ejemplo a 
la medicina, o si ha introducido en 
el poema cualquier clase de *iinpo- 
sifales, [el error] no es consustancial 
a ella (60bl5-2i). —El error relativo 
a otro arte sólo es admisible si me¬ 
diante él se consigue mejor el Afín 
de la poesía; pero si este fin se pue¬ 
de conseguir también sin tal error, 
éste es inadmisible (60b23-29)^ — En 
orden a la poesía, es ilreferlble lo 
imposible *convincente a lo posible 
Aincreíble (61bll-12). 

POLIGNOTO: riaXüvvoToí;. Imitaba a 
los hombres mejores de lo que sue¬ 
len ser (48a5). —Buen pintor de Aca¬ 
racteres (50a28), 

POLIIDO EL sofista: FíoXóiBoq 6 oo- 
La *agnición de su *Ifigenia 
se produce por Asilogismo, pues era 
natural que, habiendo sido sacrifi¬ 
cada su hermana, aq res tes conclu¬ 
yera que también a él le correspon¬ 
día ser sacrificado (55a6-8). — Esta 
agnición es distinta de la imaginada 
por *Eurípides (55b9-10). 

Política: Ti6kiTXKf\, El Apensamien¬ 
to, en los discursos, es obra de la 
política y de la Aretórica (50b6-8),-- 
Los Apoetas Aantiguos hacían hablar 
a sus personajes en tono político, 
«y los de ahora, en lenguaje retó¬ 
rico» {50b7-8), —No es lo mismo la 
*corrección de la política que la de 
la poética (60faI4). 

Portentoso (lo): tó TepatSSgq, 
Producir mediante el Aespectáculo, 
en vez de *compasión y Atemor, lo 
portentoso, nada tiene que ver con 
la *tragedia (53b8-10). 
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Posible: Bovatóv. Lo posible se¬ 
gún la *verosimilitud o la *necesi- 
dad es el objeto de la *poesía (51a 
36-38). — Lo posible es *convincente. 
Lo que no ha sucedido no creemos 
sin más que sea posible; pero lo 
sucedido está claro que es posible; 
pues, si no lo fuera, no habría su¬ 
cedido (51bl7-18). —Nada impide que 
algunos sucesos sean tales que se 
ajusten a lo verosímil y a lo posible, 
que es el sentido en que los trata 
el ^poeta (51b30-32). — Se debe pre¬ 
ferir lo ^imposible ^verosímil a lo 
posible ^increíble {60a26-27). — En or¬ 
den a la poesía es preferible lo im¬ 
posible convincente a lo posible in¬ 
creíble (61blM2). 

Primitivos (poetas): ol irporoi itotr)- 
Tut. Casi todos dominaron mejor la 
♦elocución y los ♦caracteres que la 
composición de la *fábula (50a37).— 
Al principio, los poetas versificaban 
cualquier *fábula; pero ahora las 
mejores ♦tragedias se componen en 
tomo a pocas familias (53a 17-19). 

Principiantes (poetas): oí 
poüvxeq noisív. Dominan antes la 
♦elocución y los ♦caracteres que la 
composición de la ♦fábula (50a35-37). 

Principio: áp)^. Es lo que no si¬ 
gue necesariamente a otra cosa, sino 
que otra cosa le sigue por naturaleza 
en el ser o en el devenir (50b28-29). 
La ♦acción de la *epopeya, como la 
de la ♦tragedia, debe ser una ♦sola 
y ♦completa, que tenga principio, 
♦medio y *fin (51al9-20). 

Prólogo: irpóXoyoc. Se desconoce 
quién introdujo prólogos en la ♦co¬ 
media (49b4-5). —El prólogo es una 
♦parte cuantitativa de la *tragedia 


(52bl6). — El prólogo es una parte 
completa de la tragedia, que precede 
al ♦párodo del *coro (52bl9-20). 

Prometeo (el): npoprjeeóc. Ejem¬ 
plo de la cuarta especie de tragedias 
(56a2-3). 

Prosa (obras en): ot Xóyot, xá 
d[iETpa, Las obras en *prosa pue¬ 
den ♦imitar sus objetos mejores o 
peores o iguales que suelen ser (48a 
10). —El ♦historiador y el ♦poeta no 
se diferencian por decir las cosas 
en *verso o en prosa, pues sería 
posible versificar las obras de *He- 
ródoto sin que por eso dejaran de 
ser ♦historia (5ibl4). 

ProtXgoras: nptótayópocq. No pue¬ 
de considerarse error [de ♦Homero] 
lo que Protágoras censura cuando 
alega que, creyendo suplicar, orde¬ 
na, al decir «Canta, oh diosa, la 
cólera...» (56bl5-17). 

PUBUCADOS (escritos): áKSEbopávot 
Xóyoi. Sobre las sensaciones que 
acompañan al arte del ♦poeta he¬ 
mos dicho bastante en los escritos 
publicados 225 (54bI7-18). 

Purgación: Káeapot^. La ♦trage¬ 
dia lleva a cabo la purgación de 
ciertas afecciones (49b28). 


Quebemón: Xaip^ptav. Su Centau¬ 
ro es una rapsodia compuesta de 
versos de todo tipo (47b21-22), — Y 
estainía aún más fuera de lugar [en 
la *epopeya] mezclarlos [los ♦ver¬ 
sos de varias clases], como Quere- 
món {60a2). 
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Rapsodo: Igual que los 

malos ^actores al representar una 
*tragedia, también puede exagerar 
los gestos un rapsodo, como *Sosís- 
trato (62a6-7). 

Reconocimiento: áv<xyvd)pi<n^. — 
V. Agnición. 

Relato: áTWxyyEXCa* La ^epopeya 
se diferencia de la *tragedia por te¬ 
ner un *verso uniforme 57 y ser un 
relato (49bll). —La tragedia *imita 
medíante personajes que actúan, no 
mediante relato (49b26). 

Representación: áyóv. La fuerza 
de la *tragedia existe también sin 
representación y sin *actores (50bl8- 
20 ). 

Retórica: ^r|TopiKT\. El *pensa- 
miento, en los discursos, es obra de 
la *política y de la retórica (50b6-8). 
Los *poetas ^antiguos hacían hablar 
a sus personajes en tono político, 
«y los de ahora, en lenguaje retó¬ 
rico» (50b7-8). — Lo relativo al ♦pen¬ 
samiento puede verse en nuestro 
tratado sobre la Retórica, pues es 
más propio de aquella disciplina 
{56a34-36). 

Risible (lo): tó yeXoíov. Debe ser 
la base de la *comedia (48b37). —Lo 
risible es parte de lo feo; pero es 
un defecto y una fealdad que no 
causa dolor ni ruina; por ejemplo, 
la *máscara cómica es algo feo y 
contrahecho sin dolor {49a32-35). 

Ritmo: Es un medio para 

la *imitación (47a22). — Hay artes 
que usan todos los medios citados, 
es decir, ritmo, ♦canto y ♦verso, co¬ 
mo la ♦poesía de los ♦ditirámbicos 


y la de los ♦nomos, la ♦tragedia y 
la ♦comedia (47b24-27).“El ritmo es 
connatural al hombre (48b21). —Los 
♦metros son partes de los ritmos 
(48b21). —Es un ♦aderezo del ♦len¬ 
guaje de la tragedia (49b29). 


Salamina (batalla naval de): fj ¿v 
SaXapívi vaopaxla. La batalla na¬ 
val de Salamina y la lucha de los 
cartagineses en *Sidlia tuvieron lu¬ 
gar por el mismo *tiempo 326^ sin 
que de ningún modo tendieran al 
mismo ♦fin (59a25-27). 

Satírica (poesía). Satírico (lo): oa- 
TupiK^ iroÍT^aiq, xó oaxupiKÓv. La 
♦tragedia evolucionó desde lo satí¬ 
rico (49a20). —Al principio, en efec¬ 
to, usaban el * tetrámetro porque la 
♦poesía era satírica (49a22-23). 

Semejanza: t6 Ó^oiov. La seme¬ 
janza, que sacia pronto, hace que 
fracasen las ♦tragedias (59b31). 

Semivocal: fnjit(|)o)vov. El elemento 
se divide en *vocal, semivocal y 
♦mudo (56b25-26). — Es semivocal el 
que con percusión tiene sonido 
audible, como 2 y p2S5 (56b27-28). 

Señales: oripeia. La *agnición me¬ 
nos artística y la más usada por in¬ 
competencia es la que se produce 
por ♦señales. Hay señales congénitas, 
como «la lanza que llevan los Terrí- 
genas»2í7, o ♦estrellas como las que 
describe ♦Cárcino en su *Tiestes^^ 
(54b20-23).—-Otras señales son adqui¬ 
ridas, y, de éstas, unas impresas en 
el cuerpo, como las ♦cicatrices, y 
otras fuera de él, como los ♦colla¬ 
res, o como, en la *Tiro, mediante 



522 


Poética de Aristóteles 


una *cestilla229 (54b23-25). — De estas 
señales se puede usar mejor o peor 
(54b25-26). 

Separación: &ia(pT]aiq. Algunas di¬ 
ficultades en la interpretación de 
los poetas pueden resolverse por la 
adecuada separación de las palabras, 
como en el ejemplo de *Empédo- 
cles369 (61a23-25). 

Sicilia: XiKeXta, Los *megaren- 
ses de Sicilia reivindicaban la *co- 
media porque de allí era *Epicarmo 
(48a32-33). —*La comedia, al princi¬ 
pio, vino de Sicilia (49b6-7). — La ba¬ 
talla naval de *SaIamina y la lucha 
de los *cartagineses en Sicilia tuvie¬ 
ron lugar por el mismo *tiempo^26^ 
sin que de ningún modo tendieran 
al mismo *fin (59a25-27). 

Sílaba; ooXXapú. Es una parte de 
la ^elocución (56b21). — Silaba es una 
voz sin significado, compuesta de un 
*elemento mudóos? y de otro que 
tiene sonido; pues rP es sílaba sin 
A y con A, como rPA. Pero tam¬ 
bién la consideración de estas dife¬ 
rencias corresponde a la ^métrica 
(56b34-37). 

Silogismo: ooXXoyiopóc. En las 
*Coéforas se produce la *agnición 
de *Orestes mediante este silogismo: 
ha llegado alguien parecido a mí; 
pero nadie es parecido a mí sino 
Orestes, luego ha llegado éste (55a 
4-6). — Después de las agniciones que 
resultan de los *hechos mismos, las 
mejores son las que proceden de un 
silogismo (55a20-21). 

Simpatía: t6 ^iXétvOpcMtov. Que 
los malvados pasen del infortunio a 


la *dicha no inspira simpatía (52b38). 
Que pasen de la dicha a la desdicha 
puede inspirar simpatía, pero no 
^compasión ni *temor (53al-4). 

Simple (fábula): á'jiXoo<; (|iu0o<;). 
De las ^fábulas o *acciones simples, 
las *episódicas son las peores (51b 
33). — La fábula puede ser simple o 
*compleja, según sea simple o com¬ 
pleja la acción imitada por ella. Es 
simple la acción en cuyo desarrollo, 
continuo y uno, se produce el cam¬ 
bio de fortuna sin *peripecia ni 
*agnición (52al2-16). — La composi¬ 
ción de la * tragedia más perfecta no 
debe ser simple, sino compleja (52b 
30-32). — Necesariamente una buena 
fábula será simple antes que *dobIe 
como algunos sostienen (52al2“13, 21- 
22). — En las ^peripecias y en las 
acciones simples consiguen admira¬ 
blemente lo que pretenden 272 (56^ 
19-20). —La ^epopeya, como la tra¬ 
gedia, ha de ser simple o compleja, 
de *carácter o ^patética (59b8-9).— 
La *niada es, en cuanto a su com¬ 
posición, simple y patética (59bl4). 

Siringa (arte de tocar la): f| tcSv 
oupíyywv semejante a la 

*aulética y a la *citarística (47a25- 
26). 

SísiFO: Stou^oQ. En las *peripe^ 
cias y *acciones *simples consiguen 
admirablemente lo que pretenden 272; 
pues esto es trágico y agradable 273. 
Y tal sucede siempre que un hom¬ 
bre astuto, pero malo, es engañado, 
como Sísifo (56al9-22). 

SóFocuBS: 2:o4>oKXqq. En un senti¬ 
do; en cuanto ^imitador, es lo mis¬ 
mo que *Homero, pues ambos imi¬ 
tan personas esforzadas [igualdad en 
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cuanto al objeto imitado] (48a26-27). 
En otro sentido, igual a *Aristófa- 
nes, pues ambos imitan personas 
que actúan y obran [igualdad en el 
modo de representar sus objetos] 
(48a27-28). — Elevó el número de *ac- 
tores de dos a tres e introdujo la 
*escenografía (49al8-19). — El *coro 
debe ser considerado como uno de 
los actores, formar parte del con¬ 
junto y contribuir a la *acción, no 
como en *Eurípides, sino como en 
Sófocles (56a25-27). — Sófocles decía 
que él presentaba los hombres como 
deben ser, y Eurípides, como son 
(60b33-34), — Si uno pusiera su *Edi‘ 
po en tantos versos como la Vííada 
[lo estropearía] (62b2-3). 

Sola (acción): (irpa^ií;). La *fá- 

bula debe ser *imítación de una *ac- 
ción sola y *entera {51a32). — La fá¬ 
bula no tiene *unidad porque se re¬ 
fiera a uno solo, sino cuando se 
compone en tomo a una acción sola 
(51al6-29). 

SosíSTRATO: 5:<aoícrTpaTO<:. *Rapso- 
do que exageraba los gestos como 
los malos *actores al ^representar 
una ^tragedia (62a6-7). 

Talento (Hombre de): eü(|H>Éq, có- 
El arte de la *poesía es pro¬ 
pio de hombres de talento o de 
*exaltados; pues los primeros se 
amoldan bien a las situaciones, y los 
segundos salen de sí fácilmente {55a 
32-34). — Dominar las *metáforas es 
lo único que no se puede tomar de 
otro, y es indicio de talento (59a6-7). 

Télefo: Tl*iXe<^o<;. Ejemplo de *hé- 
roe trágico (53a21). 


Telémaco: Tr|X¿^axo<;.—V. Icario, 

Temor: (pópoc;. La ^tragedia lleva 
a cabo la *purgación de ciertas *afec- 
ciones mediante *compasión y temor 
(49b27). — La *imitación [trágica] 
tiene por objeto no sólo una *acción 
^completa, sino también situaciones 
que inspiran temor y compasión, y 
estas situaciones se producen sobre 
todo y con más intensidad cuando 
se presentan contra lo esperado y 
unas a causa de otras (52al-4).-—La 
*agnición acompañada de ^peripecia 
es la mejor, porque suscitará com¬ 
pasión y temor, y de esta clase de 
*acciones es imitación la tragedia, 
según la definición (52a36-bl), — La 
tragedia debe imitar acontecimientos 
que inspiren temor y compasión 
(52b32-33, 36). — Que los malvados 
pasen del infortunio a la *dicha no 
inspira *simpatía, ni compasión ni 
temor (53al). — Que pasen de la Mi¬ 
cha a la desdicha puede inspirar 
simpatía, pero no compasión ni te¬ 
mor, ya que el temor se refiere al 
semejante (53al-5). 

La compasión y ét temor deben 
nacer de la estructura de la * fábula, 
cap. 14 (53bl-54al5). El temor y la 
compasión pueden nacer del Espec¬ 
táculo, pero también de la estructura 
misma de los *hechos, lo cual es me¬ 
jor y de mejor *poeta (53bl-3).—-La 
fábula debe estar constituida de tal 
modo que, aun sin ver los aconteci¬ 
mientos, el que oiga su desarrollo 
se horrorice y se compadezca, que 
es lo que le sucedería a quien oyese 
la fábula de *EdÍpo (53bl.7). — El 
poeta trágico debe proporcionar el 
*placer que nace de la compasión 
y del temor (53bl2-13). — Oué . clase 
de acontecimientos se consideran te- 
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mibles (53bl4 ss.). —También en las 
acciones trágicas se debe recurrir 
a las partes del discurso [demostrar, 
refutar, despertar pasiones, amplifi¬ 
car y disminuir] cuando sea preciso 
conseguir efectos de compasión o 
temor, de grandeza o ^verosimilitud 
(56b24). 

Teodectes: 0£o5éKTTt<;. En su *ri- 
deo^^ se produce una *agnición por 
*silogismo (55a8-9). — Ejemplos de 
*nudo y *desenlace, los de su *Lin- 
ceo (55b29*32). 

Tereo: Trip£Ó<; [tragedia]. En el 
Terco de *SófocIes, la *agnición me¬ 
diante la voz de la lanzadera 234 es 
de las fabricadas por los poetas, y, 
por tanto,' inartísticas (54b36). 

Teseida: ©r|oT)t<;» — V. Heracleida. 

Tetrámetro: Tcxpáperpov. Al prin¬ 
cipio, en la *poesía trágica, que era 
de carácter *satírico, se usaba el 
*tetrámetro, acomodado a la *dan- 
za; pero, al desarrollarse el *diálo- 
go, se abandonó el tetrámetro por 
el *yambo (49a21-24). — El *metro 
*yámbico y el tetrámetro son ligeros, 
y aptos, éste para la danza, y aquél, 
para la *acción (59b37-60al). 

Tideo: TüScóí;. En el Tideo de Teo¬ 
dectes 240 se produce una *agnición 
por *silogismo (55a8-9). 

Tiempo: xp6vo<;. La ^epopeya es 
ilimitada en el tiempo; la *tragedia, 
en cambio, se esfuerza lo más posi¬ 
ble por atenerse a una revolución 
del sol o excederla poco; aunque, al 
principio, lo mismo hacían esto en 
las tragedias que en los poemas épi¬ 
cos (49b 12-16). — No puede resultar 


hermoso un *animal demasiado pe¬ 
queño (ya que la visión se confunde 
al realizarse en un tiempo casi im¬ 
perceptible) ni demasiado gran¬ 
de (pues la visión no se produce 
entonces simultáneamente) (50b37-51 
al). — *Nombre es una voz conven¬ 
cional significativa, sin idea de 
tiempo (57al0-ll). — *Verbo es una 
voz convencional significativa, con 
idea de tiempo (57al4). —La *fábula 
de la epopeya, como la de la trage¬ 
dia, debe estructurarse en torno a 
una *sola *acción ^entera y *comple- 
ta... y las composiciones no deben ser 
semejantes a los ^relatos históricos, 
en los que necesariamente se des¬ 
cribe no una sola acción, sino un 
solo tiempo, es decir, todas las cosas 
que durante él acontecieron a uno 
o a varios, cada una de las cuales 
tiene con las demás relación pura¬ 
mente casual. Pues, así como la ba¬ 
talla naval de *SaIamina y la lucha 
de los *cartagmeses en ^Sicilia tu¬ 
vieron lugar por el mismo tiempo 326^ 
sin que de ningún modo tendieran 
al mismo *fin, así también, en tiem¬ 
pos contiguos, a veces acontece una 
cosa junto con otra sin que de nin¬ 
gún modo tengan un ‘fin único. Pero 
quizá la mayoría de los poetas co¬ 
meten este error (59a 17-30). — Los 
demás [poetas épicos, excepto *Ho- 
mero] componen su obra en torno 
a un solo personaje o a un único 
tiempo [en vez de componerla en 
tomo a una sola acción entera y 
completa] (59a37-bl). — Una de las 
causas de superioridad de la trage¬ 
dia frente a la epopeya es que el 
fín de la ^imitación trágica se cum¬ 
ple en menor extensión que el de la 
épica; y «lo que está más conden- 
sado gusta más que lo diluido en 
mucho tiempo» (62al8-b2). 
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Tiestes: ©üéaxTjq, Ejemplo de *hé- 
roe trágico (53all, 21). —En su Ties¬ 
tes, *Cárcino describe *es trallas co¬ 
mo ^señales destinadas a producir 
la *agnición228 (54b22-23). 

Timoteo: Ti^óOsoq, Autor de un 
Ciclope (48aí5). 

Tiro: Tup<5>. Tragedia de ^Sófocles, 
en que la *agnición se produce por 
una *cestilla229 (54b25). 

Tormentos: itEp i<«>6ov {a t. Ejemplo 
de *lance patético (52b 12). 

Tragedia, trágica (poesía): Tpav(»- 
61a, f) Tr\^ Tp<xy(p6(a<; TíoÍTjaiq. Es 
*imitación (47al3-16). — Usa como 
medios para la imitación *ritmo, 
*canto y *verso, pero no todos al 
mismo tiempo (47b24-28). —La trage¬ 
dia tiende a representar a los hom¬ 
bres mejores que suelen ser (48al8). 
La reivindican los ^dorios, concreta¬ 
mente algunos del Peloponeso (48a 
30-35). — Los *poetas épicos se con¬ 
virtieron en autores de tragedias, 
por ser la tragedia más apreciada 
que la *epopeya (49a5-6). — Se plan¬ 
tea, pero no se resuelve, la cuestión 
de si la tragedia ha alcanzado ya su 
pleno desarrollo, tanto en sí misma 
como en relación con el teatro (49a 
7-9). — Nació de ^improvisación, lo 
mismo que la ^comedia, gracias a 
los que entonaban el *ditirambo (49a 
9-11). —Fue tomando cuerpo y, des¬ 
pués de sufrir muchos cambios, se 
detuvo, una vez que alcanzó su pro¬ 
pia naturaleza (49al3-15). — Su am¬ 
plitud partiendo de *fábulas peque¬ 
ñas y de una dicción burlesca, por 
evolucionar desde lo *satírico, se 
dignificó tarde (49al9-21). —Al prin¬ 
cipio usaban el *tetrámetro, porque 


la *poesía era satírica y más acomo¬ 
dada a la *danza; al desarrollarse el 
*diálogo, se cambió el tetrámetro 
en *metro *yámbico, que es más 
apto para conversar (49a21-25). —La 
tragedia corrió pareja con la epope¬ 
ya sólo en cuanto a ser imitación 
de hombres *esforzados, en verso y 
con *argumento; pero se diferencia 
de ella por no tener un verso uni¬ 
forme y por no ser un *reIato, y 
también por la ^extensión, pues la 
tragedia se esfuerza lo más posible 
por atenerse a una revolución del 
sol o excederla poco, mientras que 
la epopeya es ilimitada en el *tiem- 
po (49b9-14). —Al principio, también 
las tragedias eran ilimitadas en cuan¬ 
to al tiempo, lo mismo que los poe¬ 
mas épicos (49bI5). — Las *partes 
constitutivas de la tragedia, unas son 
comunes con la epopeya, y otras, 
propias de la tragedia; pues todas 
las de la epopeya se dan en la tra¬ 
gedia, pero no a la inversa; por eso 
quien distingue entre una tragedia 
buena y otra mala, también distin¬ 
gue entre poemas épicos (49b 16-20). 

Definición de la tragedia y expli¬ 
cación de sus elementos, cap. 6 (49b 
21-50b20). La tragedia es imitación 
de una *acción *esforzada y *com- 
pleta, de cierta amplitud, en *len- 
guaje sazonado, con las distintas es¬ 
pecies de *aderezos separadas en las 
distintas partes, mediante persona¬ 
jes que actúan y no mediante relato, 
y que mediante ^compasión y *te- 
mor lleva a cabo la *purgación de 
tales ^afecciones (49b24-28). — Algu¬ 
nas partes de la tragedia se realizan 
sólo mediante versos; en otras, los 
versos se cantan .(49b29-31). — La tra¬ 
gedia imita actuando, y son partes 
suyas la ^decoración, la *melopeya 
y la ^elocución, que son medios para 
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la imitación (49b31-34). — La trage¬ 
dia es imitación de una acción (49b 
36). —Y como las acciones suponen 
hombres que actúan, que necesaria¬ 
mente serán tales o cuales por su 
^carácter y por su *pensamiento 
(pues el carácter y el pensamiento 
comunican su cualidad a las accio¬ 
nes), las causas naturales de las ac¬ 
ciones serán dos: el carácter y el 
pensamiento, y a consecuencia de sus 
acciones tienen éxito o fracasan to¬ 
dos (49b36-50a3). —Las partes cuali¬ 
tativas de toda tragedia son seis: 
fábula, caracteres, elocución, pensa¬ 
miento, ^espectáculo y melopeya (50a 
8-10). —Dos de estas partes son me¬ 
dios para la imitación; ima es el 
modo de imitar, y las otras tres, 
objetos de la imitación (50al0-12). •— 
La tragedia no es imitación de per¬ 
sonas, sino de una acción y de una 
vida (50al6-17). — Sin acción no pue¬ 
de haber tragedia; sin caracteres, sí. 
«Las tragedias de la mayoría de los 
autores modernos carecen de carac¬ 
teres, y en general con muchos poe¬ 
tas sucede lo mismo» (50a25-26).— 
La meta de la tragedia no se alcan¬ 
za con parlamentos bien caracteri¬ 
zados ni con expresiones y pensa¬ 
mientos bieii construidos, sino qué 
se acercará mucho más a ella ima 
tragedia inferior en este aspecto, 
pero que tenga fábula o estructura¬ 
ción de los *hechos (50a29-32). — Los 
medios principales con que la tra¬ 
gedia seduce aí alma son partes de 
la fábula; a saber, las *peripecias 
y las *agniciones (50a32-35). — Los 
^principiantes en poesía dominan 
antes la elocución y los caracteres 
que la estructuración de los hechos, 
como les sucedió también a casi to¬ 
dos los poetas *primitivos (50a35- 
38). — La fábula es el principio y 


como el alma de la tragedia; y, en 
segundo lugar, los caracteres (50a38- 
39). — En la tragedia sucede casi co¬ 
mo en la *pintura, pues quien apli¬ 
case confusamente los más bellos 
colores no agradaría tanto como di¬ 
bujando una fígura con blanco (50a 
39-b3). — La tragedia es imitación de 
una acción, y, a causa de ésta sobre 
todo, de los que actúan (50b34).— 
En tercer lugar [después de la fá¬ 
bula y de los caracteres en el orden 
de su importancia] viene el pensa¬ 
miento (40b4). — El cuarto de los ele¬ 
mentos verbales es la elocución, que 
es la expresión mediante las pala¬ 
bras, y esto vale lo mismo para el 
verso que para la *prosa (50bl3-16). 
De las demás partes, la melopeya 
es el más importante de los adere¬ 
zos (50bl6-17). — El espectáculo, en 
cambio, es seductor, pero muy ajeno 
al arte; pues la fuerza de la trage¬ 
dia existe también sin *representa- 
ción y sin *actores. Además, para el 
espectáculo es más valioso el arte 
del que fabrica los trastos que el 
del poeta (50bn-21). 

Sobre la fábula o estructuración de 
los hechos, caps. 7 (50b21-51al5) y 8 
(5la 16-35). La fábula o estructuración 
de los hechos es lo primero y más 
importante de la tragedia (50b24).— 
La tragedia es imitación de una ao 
cíón completa y ^entera, de cierta 
*magnitud (50b2S-26).—La fábula bien 
construida no puede comenzar por 
cualquier punto ni terminar en otro 
cualquiera (50b33-35). — La fábula, 
para ser bella, lo mismo que un 
*ánimal o cualquier cosa compuesta 
de partes, no sólo ha de tener *or- 
den en éstas, sino cierta magnitud, 
que no puede ser cualquiera, pues 
la ^belleza consiste en magnitud y 
orden, y la magnitud no puede ser 
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ni demasiado pequeña ni demasiado 
grande, sino tal que la fábula pueda 
recordarse fácilmente (50b35-51a6).— 
El límite que se pone a la extensión 
de las fábulas por razón de los *con- 
cursos dramáticos y de la capacidad 
de atención, no es cosa del arte, 
pues si hubiera que representar en 
un concurso cien tragedias, se repre¬ 
sentarían contra clepsidra, según di¬ 
cen que ya se hizo alguna vez {51a 
6-9). —El límite apropiado a la natu¬ 
raleza de la acción conviene que sea 
el mayor posible, mientras la fábula 
pueda verse [o recordarse] en con¬ 
junto (51a9-ll). —Como norma gene¬ 
ral, es suficiente aquella magnitud 
en quei desarrollándose los aconte¬ 
cimientos en sucesión ^verosímil o 
^necesaria, se produce la transición 
desde el infortunio a la *dicha o 
desde la dicha al infortunio (5la 11- 
15). 

Sobre la *unidad de la fábula, 
cap. 8 (51al6-35). La fábula no tiene 
unidad porque se refiera a uno solo, 
pues a uno solo le suceden infinidad 
de cosas, algunas de las cuales no 
constituyen ninguna unidad. Y hay 
muchas acciones de uno solo de las 
que no resulta ninguna acción *úni- 
ca. Por eso han errado todos los 
poetas que han compuesto una He~ 
racleida o una Tese/da u otros poe¬ 
mas semejantes. *Homero,-en cam¬ 
bio, acertó también en esto: com¬ 
puso la ^Odisea en tomo a una ac¬ 
ción única, y lo mismo !a *llíada 
(51a 16-29). — Es preciso que la fábu¬ 
la, puesto que es imitación de una 
*acción, lo sea de una *sola y ente¬ 
ra, y que las partes de los aconte¬ 
cimientos se ordenen de suerte que, 
si se traspone o suprime una, se al¬ 
tere y disloque el todo (5Ia30-34).— 
En la tragedia, al contrario que en 


la comedia, los poetas se atienen a 
*nombres que han existido, para que 
la obra resulte más ^convincente 
(5Ib 15-19). — Pero también hay trage¬ 
dias en que son uno o dos los nom¬ 
bres conocidos, y los demás, ficti¬ 
cios. Y en algunas, como en la Flor 
de *Agatón, tanto los *hechos como 
los nombres son ficticios, y no por 
eso agradan menos (51bl9-23). — De 
suerte que no es necesario atenerse 
a toda costa a las fábulas tradicio¬ 
nales en las tragedias. Sería ridículo 
pretenderlo, pues también los hechos 
conocidos son conocidos de pocos, 
pero deleitan a todos (51b23-26). — El 
poeta debe ser artífice de fábulas más 
que de versos, ya que es poeta por la 
imitación, e imita las acciones (51b27- 
29). — De las fábulas o acciones sim¬ 
ples, las ^episódicas son las peores 
(51b33-34). — La imitación [trágica] 
tiene por objeto no sólo una acción 
completa, sino también situaciones 
que inspiran temor y compasión, y 
estas situaciones se producen sobre 
todo y con más intensidad cuando se 
presentan contra lo esperado y imas 
a causa de otras (52al4). —Lo *ma- 
ravilloso hace que las fábulas sean 
más hermosas (52a5-10), — De las fá¬ 
bulas, unas son *simples y otras 
*complejas, según sea la acción *imi- 
tada por ellas (52a 12-18). —La agni- 
ción y la peripecia deben nacer de 
la estructura de la fábula o por *ne- 
cesidad o * verosímilmente (52a 18-20), 
La peripecia debe ser verosímil o 
necesaria (52a24). — La agnición más 
perfecta es la acompañada de peri¬ 
pecia, como la del *Edipo (52a32-33). 
Ese tipo de peripecia es el más pro¬ 
pio de la fábula y el más convenien¬ 
te a la acción. Pues tal agnición y 
peripecia suscitarán compasión y 
temor, y de esta clase de acciones 
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es ^imitación la tragedia, según la 
definición (52a36-bl)- — Todas las 
tragedias tienen ‘prólogo, episodio, 
‘éxodo y parte coral (que se subdi¬ 
vide en *párodo y *estásimo); en 
algunas hay, además, ‘cantos desde 
la escena y ‘cornos (52bl6-18)- 
Qué se debe buscar y qué evitar al 
construir la fábula, cap. 13 (52b28- 
53a39). La composición de la trage¬ 
dia más perfecta no debe ser sim¬ 
ple sino compleja, y al mismo tiem¬ 
po imitadora de acontecimientos que 
inspiran temor y compasión. Por 
eso ni ios hombres ‘virtuosos deben 
aparecer pasando de la dicha al in¬ 
fortunio, ni los malvados del infor¬ 
tunio a la dicha; ni tampoco debe 
el sumamente malo caer de la dicha 
en la desdicha, pues tal estructura¬ 
ción puede inspirar ‘simpatía, pero 
no compasión ni temor. Queda, pues, 
el personaje intermedio entre los 
mencionados, que ni sobresale por 
su virtud y justicia ni cae en la 
desdicha por bajeza y maldad, sino 
por algún ‘yerro, siendo de los que 
gozaban de gran prestigio y felici¬ 
dad (52b30-53al2). — Necesariamente, 
pues, una buena fábula será simple 
antes que ‘doble, y no ha de pasar 
de la desdicha a la dicha, sino de 
la dicha a la desdicha, y no por mal¬ 
dad, sino por un gran yerro, de un 
hombre cual se ha dicho, o mejor 
antes que peor (53a 12-17). —Yerran, 
pues, quienes censuran a ‘Eurípides 
porque muchas de sus tragedias ter¬ 
minan en infortunio. En la escena 
y en los concursos, tales tragedias, 
si se representan bien, son conside¬ 
radas como las más trágicas (53a24- 
28),—Viene en segundo lugar [en 
cuanto al mérito] la fábula de es¬ 
tructura doble, como la de la Odisea, 
que termina de modo contrario para 


los buenos y para los malos. Algu¬ 
nos la consideran la primera por la 
flojedad del público; pues los poe¬ 
tas, al componer, se pliegan al de¬ 
seo de los ‘espectadores. Pero éste 
no es el ‘placer propio de la trage¬ 
dia, sino más bien de la comedia 
(53a30-36). — El temor y la compasión 
pueden nacer del espectáculo, pero 
también de la estructura de los he¬ 
chos, lo cual es mejor y de mejor 
poeta (53b 1-3). — La fábula debe es¬ 
tar constituida de tal modo que, aun 
sin ver los acontecimientos, el que 
oiga su desarrollo $e horrorice y se 
compadezca (53b3-5)* — No hay que 
pretender de la tragedia cualquier 
placer, sino el que nace de la com¬ 
pasión y del temor, y es claro que 
esto hay que introducirlo en los he¬ 
chos (53bl0-14), — No se pueden alte¬ 
rar las fábulas tradicionales, sino 
que el poeta debe inventar [otras] 
por sí mismo y hacer buen uso de 
las recibidas (53b22-25). — La acción 
puede desarrollarse, como en los 
poetas ‘antiguos, con pleno conoci¬ 
miento de los personajes; pero tam¬ 
bién se puede cometer una atrocidad 
sin saberlo, y reconocer después el 
vínculo de amistad, como en el Edu 
po de ‘Sófocles (53b27-31). —Tercera 
posibilidad: que, estando a punto 
de hacer por ignorancia algo irre¬ 
parable, se produzca la agnición an¬ 
tes de hacerlo (53b34-35). — De estas 
situaciones, la de estar a punto de 
cometer la acción a sabiendas y no 
ejecutarla es la peor; pues, siendo 
repulsiva, no es trágica, ya que le 
falta lo patético. No suelen presen¬ 
tar los poetas tales acciones (53b37- 
54a2). — Ejecutar la acción ocupa el 
segundo puesto. Mejor aún es que 
el personaje la ejecute sin conocer 
al otro y después lo reconozca (54a 
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2'3). —La situación mejor es aquella 
en que el personaje está a punto de 
cometer por ignorancia el acto trá¬ 
gico, pero no llega a cometerlo por¬ 
que, en el último instante, reconoce 
el vínculo de amistad con su opo¬ 
nente (54a4-8). — Por eso las trage¬ 
dias no se refieren a muchos lina¬ 
jes, sino que los poetas se ven obli¬ 
gados a recurrir a las familias en 
que acontecieron tales desgracias 
[lances trágicos] (54a9-13)» 

Las cuatro cualidades de los carac¬ 
teres, cap. 15 (54al6 ss.). V. su des¬ 
arrollo en CarActer. Bl poeta trágico 
debe imitar a los buenos retratistas 
(54b9-ll). —Al imitar hombres iras¬ 
cibles o indolentes o que tienen en 
su carácter cualquier otro rasgo se¬ 
mejante, aun siendo tales, debe ha¬ 
cerlos excelentes: un ejemplo de du¬ 
reza es *AquiIes cual Ío presentaron 
Agatón y *Homero (54bll-14). ^ El 
poeta al estructurar las fábulas y 
perfeccionarlas con la elocución debe 
representárselas lo más vivamente 
posible, a fin de evitar las incon¬ 
gruencias (55a22*26).“Debe también, 
en lo posible, perfeccionar las fábu¬ 
las con las actitudes 247. Los argu¬ 
mentos, es preciso esbozarlos en ge¬ 
neral y sólo después introducir los 
episodios (55a34-b2). —Puestos ya los 
nombres a los personajes, se intro¬ 
ducen los episodios, que deben ser 
apropiados (55b 12-13). —En los *dra- 
mas, los episodios son breves, mien¬ 
tras que la epopeya cobra extensión 
por ellos (55bl5-16). —Toda tragedia 
tiene *nudo y Mesenlace. El nudo 
son los acontecimientos anteriores a 
la obra y algunos de los que entran 
en ella; es decir, desde el princi¬ 
pio^? hasta lo que precede inmedia¬ 
tamente al cambio hacia la dicha o 
la desdicha (55b24-28). — Ejemplos de 


nudo y desenlace, los del *Unceo de 
*Teodectes (55b29-32). — Las especies 
de tragedia son cuatro: la compleja, 
que es en su totalidad peripecia y 
agnición; la *patética, la de carác¬ 
ter, y la cuarta... 265 (55b32-56a3).— 
Hay que esforzarse en poseer todas 
las cualidades, o, al menos, las más 
importantes y el mayor número po¬ 
sible, sobre todo viendo cómo se 
^critica ahora a los poetas; pues, 
habiendo existido buenos poetas en 
cada parte, se pide que uno solo los 
supere a todos en la excelencia pro¬ 
pia de cada uno (56a3-7).—-Quizá no 
es justo decir por la fábula si una 
tragedia es distinta o la misma; es 
la misma si tiene el mismo nudo 
y desenlace (56a7-9).—Muchos anu¬ 
dan bien, pero desenlazan mal; es 
preciso, sin embargo, que ambas co¬ 
sas sean aplaudidas (Sóa9-10). — Mo 
se debe hacer de un conjunto *épico 
una tragedia —y llamo épico al que 
consta de muchas fábulas—, por 
ejemplo dramatizando entera la fá¬ 
bula de la Ilíada (56all-13). - El 
*coro debe ser considerado como 
uno de los ^actores, formar parte 
del conjunto y contribuir a la ♦ac¬ 
ción (56a25-27). — Es reprobable la 
práctica de cantar *canciones inter¬ 
caladas (56a29-32). — Lo relativo al 
pensamiento es más propio de la 
♦Retórica que de la. Poética. Pero 
también en las tragedias hay que 
utilizar las formas del discurso (de¬ 
mostrar, refutar, despertar paciones, 
amplificar y disminuir) cuando sea 
preciso conseguir compasión o te¬ 
mor, grandeza o verosimilitud. Pero 
en la tragedia estos efectos deben 
aparecer sin enseñanza (56a34-b5).— 
En cuanto a la elocución, pueden 
considerarse sus modos, cuyo cono¬ 
cimiento corresponde al arte del ac- 
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tor y al que sabe dirigir las repre¬ 
sentaciones dramáticas (56b8-ll). — 
En cuanto al conocimiento o igno¬ 
rancia de estas cosas no se pue¬ 
de hacer al arte del poeta ninguna 
crítica seria (56bl3-í4).-—Podrá con¬ 
templarse simultáneamente el *prin- 
cipio y el *fin de la fábula de la 
epopeya, si la extensión de ésta se 
aproxima al conjunto de las trage¬ 
dias que se representan en una au¬ 
dición (59b20-22). — En la tragedia 
no es posible imitar varías partes 
de la acción como desarrollándose 
al mismo tiempo, sino tan sólo la 
parte que los actores representan 
en la escena {59b24-26). — La seme¬ 
janza, que sacia pronto, hace que 
fracasen las tragedias (59b31). — Es 
preciso incorporar a las tragedias lo 
^maravilloso; pero lo ^irracional, que 
es la causa más importante de lo 
maravilloso, tiene más cabida en la 
epopeya (60a 11-13). 

¿Es superior la epopeya o la- tra¬ 
gedia?, cap. 26 (61b26-62bl5). Si es 
más valiosa la menos vulgar, y tal 
es siempre la que se dirige a espec¬ 
tadores más distinguidos, es indu¬ 
dable que la que imita todas las 
cosas 384 es vulgar (61b27-29). — Según 
algunos, la epopeya sería para es¬ 
pectadores distinguidos, que no ne¬ 
cesitan para nada los gestos, y la 
tragedia, para ineptos; por consi¬ 
guiente, sería inferior la tragedia 
(62a2-4). —La acusación [de exagerar 
los gestos al representar las trage¬ 
dias] no afecta al arte del poeta, 
sino al del actor (62a5). —No todo 
movimiento debe reprobarse, pues 
tampoco se reprueba la danza, sino 
el de los malos actores (62a8-10),— 
La tragedia también sin movimiento 
produce su propio efecto..., pues 
sólo con *leerla se puede ver su 


calidad. Por tanto, si en lo demás 
es superior [a la epopeya] esto [el 
movimiento de la representación] no 
es necesario que se dé en ella (62a 
1M4).—Además, tiene todo lo que 
tiene la epopeya (pues también pue¬ 
de usar su verso) y todavía, lo cual 
no es poco, la '"'música y el espec¬ 
táculo, medios eficacísimos para de¬ 
leitar, Tiene también la ventaja de 
ser visible en la *lectura y en la re¬ 
presentación (62al4-18). ^ Asimismo 
[es superior la tragedia] porque el 
fin de la imitación se cumple [en 
ella] en menor *extensíón, y lo que 
está más condensado gusta más que 
lo diluido en mucho tiempo {62al8- 
b2). De cualquier epopeya salen va¬ 
rias tragedias (62b4-5).—Si la tragedia 
sobresale por todas estas cosas, y 
también por el efecto del arte (pues 
no deben ellas producir cualquier 
placer, sino el que se ha dicho), está 
claro que será superior, puesto que 
alcanza su fin mejor que la epopeya 
(62bl2;15). 

Trímetro: xpípcTpov. La '^imita¬ 
ción hecha en trímetros no admitiría 
designación común con los *mimos 
de Sofrón y de Jenarco (47bll). 

Troqueo: Tpoxaiov. No lo hay en 
el *estásimo (S2b23-24). 


Una, ünica (Acción): jUcc (itpa^K;). 
V. Sola (Acción) y Unidad de *acción. 

Unidad de acción: Ttpfi^t<; itcúc áori 
p(a.—V. Acción y Unidad de la 

BÜLA. 

Unidad de la *f/Íbula: pOOoQ 7 i5(; 
éoTiv sIq» La fábula no tiene uni¬ 
dad, como creen algunos, por refe- 
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rirse a uno solo; pues a uno solo 
le suceden infinidad de cosas, algu¬ 
nas de las cuales no constituyen 
ninguna unidad. Por eso han errado 
todos los que han compuesto una 
Heracleida o una Teseida u otros 
poemas semejantes; pues creen que, 
por ser Heracles uno, también re¬ 
sultará una la fábula (51al6-22). — 
*Homero acertó también en esto, 
componiendo la *Odisea en tomo a 
una acción única, y lo mismo la 
^litada (51a23-29). -- Es preciso que 
la fábula sea ^imitación de una ac¬ 
ción única y *entera (51a31-32). — La 
imitación de las *epopeyas tiene me¬ 
nos unidad [que la de las tragedias], 
y prueba de ello es que de cual¬ 
quiera de ellas salen varias trage¬ 
dias, de suerte que, si [los poetas 
épicos] componen una sola fábula, 
o bien, por ser breve su exposición, 
parece manca, o bien aguada, si sé 
adapta a la amplitud del *metro 
(62b3-7), 


Verbo: Es una parte de la 

*elocución (56b21). —Es una voz con¬ 
vencional significativa, con idea 
de *tíempo, de cuyas partes ninguna 
tiene significado por sí misma, como 
sucede también en los nombres. En 
efecto, «hombre» o «blanco» no 
significan cuándo, pero «camina» o 
«ha caminado» añaden a su signifí- 
cado el de tiempo presente en el 
primer caso, y el de pasado en el 
segundo (57a 14-18). 

Verosímil: etKÓq* Los aconteci¬ 
mientos de la *fábula deben des¬ 
arrollarse en sucesión verosímil o 
^necesaria (51al2, 28). — Lo ^posible 
según la verosimilitud o *necesidad 


es el objeto de la ^poesía (51a36-38). 
Es ^general a qué tipo de hombres 
les ocurre decir o hacer tales o cua¬ 
les cosas verosímil o necesariamente 
(51b8-9). — En la ^comedia, primero 
componen la fábula verosímilmente, 
y luego asignan a los personajes im 
♦nombre cualquiera (51bil-13).—Nada 
impide que algunos sucesos sean 
tales que se ajusten a lo verosímil 
y a lo posible, que es el sentido 
en que los trata el ♦poeta (51b30-32). 
Llamo ♦episódica a la fábula en que 
la sucesión de los ♦hechos no es ni 
verosímil ni necesaria (51b34-35). — 
Tanto la *peripecia como la *agni- 
ción deben nacer de la estructura 
de la fábula o por ♦necesidad o ve¬ 
rosímilmente (52al8-20). —- El cambio 
de la *acción en sentido contrario, 
que constituye la *peripecia, debe 
ser verosímil o necesario [ejs. toma¬ 
dos del *Edipo y del *LinceoJ (52a 
25-29). —También en los ♦caracteres, 
como en las fábulas, se ha de buscar 
siempre lo ♦necesario o lo verosímil, 
de suerte que sea necesario o vero¬ 
símil que tal personaje hable u obre 
de tal modo, y sea necesario o vero¬ 
símil que después de tal cosa suce¬ 
da tal otra (54a33-36). — La mejor 
agnición de todas es la que resulta 
de los hechos mismos, producién¬ 
dose la sorpresa por circunstancias 
verosímiles (55al7-19). — Es verosímil, 
como dice *Agatón, que también su¬ 
cedan muchas cosas contra lo vero¬ 
símil (56a23-25). — También en las ac¬ 
ciones trágicas se debe recurrir a las 
partes del discurso (demostrar, re¬ 
futar, despertar pasiones, amplificar 
y disminuir) cuando sea preciso con¬ 
seguir efectos de- *compasión o ♦te¬ 
mor, de grandeza o verosimilitud 
(56b24).-—Se debe preferir lo ♦im¬ 
posible verosímil a lo posible *in- 
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creíble (60a26-27), — Es verosímil que 
también sucedan cosas al margen de 
lo ■verosímil (61bl5). 

Verso: iiérpov. La gente ha aso¬ 
ciado el verso a la condición de 
*poeta (47bl3-15). — Llaman poetas 
incluso a los que exponen un tema 
de medicina o de física, si lo hacen 
en verso (47b 16-17). — Pero lo justo 
es llamar poeta a *Homero, y a 
*Empédocles naturalista más que 
poeta, aimque también haya escrito 
en verso (47bl7-19). — Hay artes que 
usan todos los medios citados, es 
decir, *ritnio, *canto y verso, como 
la poesía de los *ditirámbicos y la 
de los *nomos, la *tragedia y la 
♦comedia (47b24-27). — Las obras en 
verso solo [sin *música instrumen¬ 
tal ni canto] pueden *imitar sus 
objetos mejores o peores o iguales 
que suelen ser (48alO).--La ♦epope¬ 
ya usa un verso uniforme; la tra¬ 
gedia, no (49bll). — Algunas partes 
de la tragedia se realizan con versos 
solos, sin canto (49b30). —El ♦histo¬ 
riador y el poeta no se diferencian 
por decir las cosas en verso o en 
♦prosa, pues sería posible versificar 
las obras de Heródoto sin que por 
eso dejarán de ser *historia (51b 1-4). 
El poeta debe ser artífice de ♦fábu¬ 
las más que de versos, ya que es 
poeta por la imitación (51b27-28),— 
La epopeya se distingue [de la tra¬ 
gedia] por la largura de la compo¬ 
sición y por el verso (59b 17-18). — 
En cuanto al *metro, la experiencia 
demuestra que [para la epopeya] el 
♦heroico es el apropiado. Pues si 
alguien compusiera una ♦imitación 
♦narrativa en otro tipo de verso, o 
en varios, se vería que era impro¬ 
pio. Y es que el heroico es el más 
reposado y amplio de los metros 


(por eso es el que mejor admite ♦pa¬ 
labras extrañas y *metáforas; pues 
también la imitación ♦narrativa es 
más extensa que las otras); en cam¬ 
bio, el ♦yámbico y el ♦tetrámetro 
son ligeros, y aptos, el uno [el te¬ 
trámetro] para la ♦danza, y el otro 
para la ♦acción. Y estaría aún más 
fuera de lugar mezclarlos, como 
♦Queremón, Por eso nadie ha hecho 
una composición larga sino en el 
heroico (59b32-60a3). 

Verso heroico: fjpcoiKÓv, ^p^ov (pé- 
Tpov). Entre los ♦antiguos, unos ñie- 
ron poetas de versos heroicos, y 
otros, de ♦yambos (48b33). — Las 
♦palabras extrañas- se adaptan prin¬ 
cipalmente a los versos heroicos (59a 
9-10), —Por lo demás, en los versos 
heroicos pueden usarse todos los 
recursos mencionados (59an). — En 
cuanto al ♦metro, la experiencia de¬ 
muestra que [para la ♦epopeya] el 
heroico es el apropiado... Y es que 
el heroico es el más reposado y am¬ 
plio de los metros (por eso es el 
que mejor admite palabras extrañas 
y ♦metáforas...). Por eso nadie ha 
hecho una composición larga sino en 
el heroico (59b32-60a3). — La ♦trage¬ 
dia puede usar también el ♦verso de 
la epopeya [e. d. el heroico] (62al5). 
Si [los poetas trágicos] componen 
una sola *fábula [sin ♦episodios que 
le den *amplitud]... parece aguada, 
si se adapta a la amplitud del me¬ 
tro [propio de la epopeya, e. d. el 
heroico] (62b7). 

Virtuosos (hombres): ¿TtteiKetc; áv- 
8pe<;. Los hombres virtuosos no de¬ 
ben aparecer en la tragedia pasando 
de la *dicha al infortunio, pues esto 
no inspira ♦temor ni *coTnpasión, 
sino repugnancia (52b34-36). 
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Vivo (ser): t$ov. V. Animal. 

Vocal; <|>QvfÍ6V . El ^elemento se 
divide en vocal, *s€mivocal y *mudo 
(56b25-26). —Es vocal el que sin per¬ 
cusión tiene sonido audible (56b 
26-27). 

Voz: (í)íavi*j. Es un medio para la 
*imitación (47a20). 

Voz convencional; <j)6>vf) oovGeTf).— 

V. Voz INDIVISIBLE. 

Voz INDIVISIBLE: <|)6)Vf) á5LCX(p£TO<;. 
*EIemento es una voz indivisible, 
pero no cualquiera, sino aquella de 
la que se forma naturalmente una 
*voz convencional^; pues también 
los animales producen voces indivi¬ 
sibles, a ninguna de las cuales llamo 
elemento (56b22-25). 

Voz peregrina; ^evtKÓv 6vopa. 
Las voces peregrinas hacen que la 
^elocución sea noble y alejada de lo 
vulgar. «Y entiendo por voz pere¬ 
grina la *palabra extraña, la *metá- 
fora, el *alargamiento y todo lo que 
se aparta de lo usual. Pero, si uno 
lo compone todo de este modo, ha¬ 
brá *enigma o *barbarismo; si a 
base de metáforas, enigma; si de 
palabras extrañas, barbarismo» (58a 
22-26). 


Yámbico; ícfpPfitov (pérpov). — V. 
Yambo. 

Yambo: tappot;. El yambo apare¬ 
ció en el *Margites y otros poemas 
semejantes por ser muy apropiado 
para dirigirse mutuamente burlas 
(48b31-32). — Entre los *antiguos, 


unos fueron poetas de *versos he¬ 
roicos, y otros, de yambos (48b33).— 
Los autores de yambos pasaron a 
hacer ^comedias, por ser éstas de 
más fuste y más apreciadas que los 
yambos (49a4-6). ~ Al principio la 
tragedia, que tenía *fábulas peque¬ 
ñas y dicción *burlesca por evolu¬ 
cionar desde lo *satírico, usaba el 
♦tetrámetro; pero, al desarrollarse 
el *diálogo, lo abandonó por el ♦me¬ 
tro yámbico, que es el más apro¬ 
piado para conversar (49a20-25), — 
Al hablar unos con otros decimos 
muchísimos yambos (49a26). —Entre 
los atenienses fue Grates el primero 
en abandonar la forma yámbica y 
componer *argumentos y fábulas de 
carácter general (49b7-9, — Los poe¬ 
tas yámbicos [al contrario que los 
autores de comedias] componen sus 
obras en torno a individuos ♦par¬ 
ticulares (51bl4-I5). — Las ♦metáforas 
se adaptan principalmente a los ver¬ 
sos yámbicos (59al0). — En los ver¬ 
sos yámbicos, por ser los que más 
imitan el lenguaje ordinario, son 
adecuados los vocablos que uno usa¬ 
ría también en ♦prosa, a saber, el 
vocablo usual, la metáfora y el ♦ador¬ 
no {59all-I4). —El metro yámbico y 
el tetrámetro son ligeros, y aptos, 
éste para la ♦danza, y aquél, para 
la *acción (59b37.60al). 

Yerro: á^iocpTÍa. El *héroe trági¬ 
co no debe ser un hombre que so¬ 
bresalga por su virtud y justicia, ni 
caer en la desdicha por su bajeza y 
maldad, sino por algún yerro, siendo 
de los que gozaban de gran presti¬ 
gio y felicidad (53a8-10). — En una 
buena *fábula trágica, el protago¬ 
nista debe pasar de la *dicha a la 
desdicha, no por maldad, sino por 
un gran yerro (53aÍ5-16). 
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Zbuxis: ZeD^tq, Su pintura no sean como los pintaba Zeuxis, pero 
tiene ningún *carácter (50a27'29), — era mejor así, pues el paradigma 
Quizá es imposible que los hombres debe ser superior (61bI2-13). 
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